Animación abstracta : técnica y estética de una corriente cinematográfica ligada al arte conceptual y de vanguardia del siglo XX by Rodríguez Fernández, Fortunato
 Facultad de Bellas Artes 












Animación abstracta: técnica y estética de una corriente cinematográfica 










DOCTORANDO: Fortunato  Rodríguez Fernández 
(Opta al grado de doctor por la Universidad de Vigo) 
 





Asunto: Autorización del Director para lectura de Tesis 
 
 
 José Chavete Rodriguez, como director de la tesis doctoral "Animación 
Abstracta: técnica y estética de una corriente cinematográfica ligada al arte 
conceptual y de vanguardia del siglo XX" presentada por el doctorando    
D.Fortunato Rodríguez Fernández , doy mi autorización para su  tramitación ante el Departamento de  Pintura  de la Universidad de Vigo   y  su posterior defensa.               Lo que informo en Pontevedra  a 14de julio de 2015 







La necesidad o el deseo de encontrar una música visual comparable a la música 
de un auditorio y con su misma flexibilidad y fluidez es un sueño muy antiguo 
compartido por muchas personas a lo largo de todo el mundo. 
William Moritz  
 





1 – Introducción _____________________________________________________________________________    7 
2 – Acotación del objeto de estudio _______________________________________________________________     15 
3  - Objetivos ________________________________________________________________________________    23 
4 – Metodología _____________________________________________________________________________    27 
5 – Fuentes de información   ____________________________________________________________________       33 
5.1 – Libros    35 
5.2 - Artículos en revistas    35 
5.3 - Instituciones, Museos de Arte Contemporáneo y Filmotecas  36 
5.4 - Programas de TV  41 
5.5 - Festivales de cine    42 
5.6 – Congresos   44 
6 – Cine de animación  ________________________________________________________________________     45 
6.1 - El concepto de animación     47 
6.2 – Técnicas de animación        50 
6.3 - Definición de animación     51 
6.4 - Breve historia de la animación            57 
6.5 - La persistencia de la retina   64 
7 – Concepto de abstracción ____________________________________________________________________     67 
7.1 - Definición de abstracción     69 
7.2 – Modelos de abstracción         71 
7.3 - Suprematismo    73 
7.4 – Neoplasticismo        73 
8 – Vanguardias históricas   ...............................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................................  75 
8.1 – Introducción     77 
8.2 - ¿Qué es la vanguardia?     79 
8.3 – Contexto histótico de las vanguardias         81 
8.4 – Causas de la formación de las vanguardias       82 
8.5 - Fotografía e Impresionismo _______________________________________________ 83 
 8.6 – Movimientos de vanguardia 85 
8.7 - Cine y vanguardias 88 
9 – Arte Cinético ____________________________________________________________________________ 91 
9.1  - El movimiento 93 
9.2  - Arte cinético 94 
9.3 - Pintura en movimiento  96 
9.4 - Futurismo y representación del movimiento 98 
9.5 - Cine y movimiento  99 
10 – Cine abstracto ___________________________________________________________________________ 103 
10.1  - Introducción  105 
10.2 – Cine de vanguardia, experimental y abstracto: conceptos 106 
10.3 – Una primera aproximación al concepto de cine experimental 108 
10.4 - Cine de autor 110 
10.5 - Cine independiente ______________________________________________________ 111 
10.6 - Cine de vanguardia (avant-garde) 112 
10.7 – Nueva aproximación al concepto de cine experimental 113 
10.8 – Características del cine experimental 116 
10.9 - Corrientes del cine experimental 118 
10.10 - Cine underground  121 
10.11 - El cine puro ____________________________________________________________ 123 
10.12 - Cine abstracto 124 
10.13 – División del cine abstracto. Animación abstracta 125 
10.14 - Diferencias del cine abstracto con respecto al figurativo 132 
10.15 - Cine abstracto y pintura en movimiento 135 
11 – Animación abstracta: modelos_______________________________________________________________ 139 
11.1 - Introducción 141 
11.2 – Abstracción pictórica 142 
11.3 – Música visual_____________________________________________________________ 143 
11.3.1 - Orígenes 144 
11.3.2 – El sueño de Bach 145 
11.3.3 – Primeras experiencias de música visual: hermanos Corradini 146 
11.3.4 – Relación cine/música 147 
11.3.5 - Pianos cromáticos u órganos de color________________________________ 152 
 11.3.6 – Música visual y animación abstracta _________________________________ 156 
11.4 - Otros experimentos música/animación 158 
12 – Cine de vanguardia _______________________________________________________________________  159 
12.1 – Introducción: el cine como expresión plástica 161 
12.2 - Definición del cine de vanguardia 168 
12.3 - Vanguardia alemana y francesa 169 
12.4 - El problema de la clasificación del cine de vanguardia 172 
12.5 - Relación cine – pintura de vanguardia___________________________________ 174 
12.5.1 - Expresionismo y Constructivismo 176 
12.5.2 - Cubismo 177 
12.5.3 - Futurismo 179 
12.5.4 – Surrealismo_______________________________________________________ 180 
12.5.5 - Dadaísmo 182 
12.5.6 - Suprematismo soviético 185 
12.5.7 - Maikovski y el cine 186 
12.6 - Cine abstracto en las vanguardias________________________________________ 187 
12.7 - Cine absoluto 188 
12.8 - Algunos autores y películas de vanguardia 193 
12.9 - Sinfonías urbanas 194 
12.10 - Cine de vanguardia norteamericano 195 
13 – Animación abstracta: futurismo ______________________________________________________________ 197 
13.1 - Animación abstracta: futurismo 199 
13.2 - Experimentos similares  202 
14 – Animación abstracta: vanguardias ____________________________________________________________ 203 
14.1 - Introducción 205 
14.2 – Alemania: centro del cine de animación abstracta 206 
14.3 – Primeros filmes __________________________________________________________  207 
14.3.1 - Lichtspiel, Opus 1  208 
14.3.2 - Rhythmus 209 
14.3.3 - Filmstudie 210 
14.3.4 - Sinfonía Diagonal 210 
14.3 – Reacciones de la crítica __________________________________________________ 211 
 15 – Pioneros de la animación abstracta ___________________________________________________________ 215 
15.1 - Walter Ruttmann  217 
15.2 - Hans Richter 220 
15.3 - Viking Eggeling  224 
15.4 - Len Lye 225 
15.5 – Oskar Fischinger 230 
16 – Norman McLaren ________________________________________________________________________ 239 
17 – Vanguardia norteamericana ________________________________________________________________ 249 
17.1 -  Primera vanguardia norteamericana 251 
17.2 - Segunda vanguardia norteamericana – Cine experimental 251 
17.3 – Clasificación del cine experimental 253 
17.4 - Cine experimental y cine de vanguardia _________________________________ 255 
17.5 - New American Cinema: cine underground y cine independiente 257 
17.6 - Cine experimental y animación 260 
17.7 - Animación abstracta y videocreación 262 
18 – Grandes creadores de animación abstracta  _____________________________________________________ 263 
18.1 - Mary Ellen Bute  265 
18.2 - John Whitney  268 
18.3 - Jules Engel  273 
18.4 - James Whitney  277 
18.5 - Harry Everett Smith______________________________________________________  280 
18.6 - Jordan Belson  282 
18.7 - Stan Brakhage  286 
18.8 - Pat O'Neill  294 
19 – Otros autores de animación abstracta _________________________________________________________ 297 
20 – Pioneros de la animación abstracta por ordenador _______________________________________________ 349 
20.1 – Pioneros de la imagen por ordenador 351 
20.2 – Pioneros de la animación abstracta por ordenador 352 
20.3 – Otros autores en los inicios de la informática gráfica 353 
20.4 - Animación abstracta: infografía 354 
20.5 - Autores clásicos de animación abstracta por ordenador__________________ 357 
 21 – Animación abstracta contemporánea __________________________________________________________ 367 
21.1 - Animación abstracta contemporánea 369 
21.2 – Autores contemporáneos  370 
22 – Animación abstracta en España _____________________________________________________________ 395 
22.1 - Introducción al cine experimental español 397 
22.2 - El cinematógrafo en España 400 
22.3 - Las vanguardias en España 402 
22.4 - Animación en la vanguardia española 404 
22.5 - Investigación sobre la animación abstracta en España 405 
22.6 – Autores españoles de cine abstracto 410 
23 – Conclusiones____________________________________________________________________________ 433 
24 – Propuestas de líneas de investigación futuras ___________________________________________________ 443 
25 – Referencias consultadas ___________________________________________________________________ 449 
26 - Documentos sobre cine experimental en España __________________________________________________ 465 
  
APENDICES  
I – Autores de cine experimental  
II – Autores en el IotaCenter  
III – Animadores del National Film Board  
IV – Relación de películas de las vanguardias europeas  
V – Filmes de animación abstracta por orden alfabético  










1 - Introducción 
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Esta tesis doctoral es el resultado de una investigación redactada entre los años 2012 y 
2015, pero gestada a lo largo de mas de 20 años, en los que el autor fue recogiendo re-
señas, comentarios y referencias sobre un tipo de cine del que la mayor parte de la gen-
te nunca oyó hablar: el cine abstracto. Así pues, los conceptos que sobre animación, 
cine experimental y abstracción se vierten, y las conclusiones que se destacan, respon-
den a ideas muy asentadas, fruto de una elaborada y lenta reflexión a lo largo de los 
años. 
El punto de partida fue un programa de TVE (Metrópolis), en 1993, sobre el cine abs-
tracto, donde, quizás por primera vez en una TV, se daba voz y se mostraban imágenes 
de los grandes creadores de esta vertiente cinematográfica, mas emparentada con la 
pintura que con el cine comercial. La primera frase del documental mantiene hoy toda-
vía su fuerza reivindicativa contra la narración cinematográfica convencional: 
 
Resulta paradójico que lo único que hayamos podido hacer los seres humanos con esta 
nueva posibilidad durante un siglo sea utilizarla como extensión de un drama teatral o 
como ilustración de una novela. Es decir: con una estética de tebeo.  
Stan Brakhage (Metrópolis, 1993) 
  
Una frase, tan simple como contundente, que resume la historia del cine, desde una 
perspectiva muy crítica: ilustración de un relato escrito. Por si misma  explica la decep-
ción que casi siempre se produce cuando vemos la adaptación cinematográfica de una 
novela u obra literaria, donde difícilmente la palabra puede ser sustituida por la ima-
gen. 
 
Durante los primeros 10 años fuimos reuniendo información, autores y algunas críticas, 
pero sin posibilidad de ver ninguna película. Es cierto que en la década de los años 80 se 
proyectaron, en el marco de las Jornadas de Videoarte de la Comunidad de Madrid, al-
gunos videos de tipo experimental a los que el autor tuvo la suerte de asistir. Sin em-
bargo, el videoarte es un fenómeno diferente del cine abstracto. Quizás comparte algu-
nos aspectos con el cine experimental, pero no desde la perspectiva que se defiende en 
este trabajo. 
Hasta la consolidación de Internet como fuente de documentación videográfica, léase 
Youtube o Vimeo, no fue accesible el cine abstracto, por lo menos desde este rincón de 
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la península. Algunas jornadas organizadas por Alberte Pagán en la Coruña; alguna rese-
ña en el Museo de Arte Contemporánea de Santiago de Compostela y nada mas. 
 
La tesis, que escarba y sintetiza ideas ya desarrolladas en los escasos libros y artículos 
disponibles, ofrece  algunas características dignas de destacar ya desde un principio. 
En primer lugar, se ha pretendido acotar y concluir una labor de investigación, pero con 
una orientación didáctica. No podía ser de otra manera para quien lleva volcado en la 
enseñanza del arte digital y cinematográfico 20 años. Curso tras curso, dedicamos algu-
na clase de animación en la Facultad de Ciencias Sociales y de la Comunicación de Pon-
tevedra a la animación abstracta, tal y como antes lo hicimos en la Facultad de Bellas 
Artes de la misma ciudad. El escaso éxito obtenido en el intento de que los alumnos 
valoren en la medida que le corresponden estos trabajos, no nos desalienta a redoblar 
los esfuerzos. Sembramos semillas que quizás brotarán con el paso del tiempo.  
 
Esta vocación didáctica se traduce en un grupo de conclusiones que aspiran a clarificar 
el papel de la animación abstracta dentro del audiovisual. Se plantea una discusión de 
términos y conceptos, se incluyen y analizan las opiniones de críticos y autores, pero 
finalmente se propone una solución, una clasificación propia que, pensamos, es uno de 
los objetivos y logros del trabajo. 
 
La animación es una disciplina cinematográfica. Por tanto, la animación abstracta es 
una técnica dentro de un cuerpo más general, que es el cine abstracto. Clarificar que es 
la animación abstracta nos lleva a definir el cine abstracto, concepto a veces opaco 
dentro de otro campo muy superior y que es el cine experimental. 
Es muy difícil encontrar definiciones mínimamente coincidentes sobre que es el cine 
abstracto. Se utiliza en ocasiones como sinónimo de cine de vanguardia; otras veces 
formando parte del experimental. Hay toda una pirámide de conceptos relacionados que 
exigen una clasificación, para poner un mínimo de orden y poder seguir avanzando en el 
futuro. 
 
La investigación pretende, en otro de sus objetivos, identificar, aislar y recuperar para 
la historia de la animación aquellos trabajos que se pueden considerar dentro del campo 
de la abstracción cinematográfica. En cada momento el autor estuvo dudando si re-
orientar el trabajo hacia el cine abstracto en general; campo en que ya existen un par 
de tesis doctorales accesibles, pero que sin duda todavía dejan espacio de indagación 
suficiente. Una vez delimitado el campo de lo abstracto en el cine, la técnica empleada 
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podría ser indiferente. Sin embargo, la ampliación hacia todo el arco de abstracción 
fílmica no sería compatible con uno de los objetivos esenciales: rescatar hacia la ani-
mación un grupo de artistas/cineastas/animadores que se han centrado precisamente 
en esa técnica y que no figuran en ninguno de los libros de animación, ni de arte, ni 
mucho de menos de cine. 
Es desde una perspectiva de reivindicación de un trabajo - el de animador - por lo que 
se ha mantenido el enfoque hacia la animación abstracta. 
 
La animación abstracta forma parte del cine abstracto y, a su vez, éste constituye una 
parte o comparte algunas similitudes con un cuerpo más amplio que es el cine experi-
mental. Cada vez que se aumenta la dimensión se amplifica también la confusión, pues 
mientras definir la animación es relativamente cómodo, hacer lo propio con el cine ex-
perimental es muy complicado. 
 
Sobre cine experimental existe mucha mas bibliografía y artículos que sobre el cine abs-
tracto; en parte debido a que pocos críticos e historiadores se han preocupado de defi-
nir, separar o clasificar términos que, en la mayoría de los casos, aparecen mezclados, 
incluso sinónimos. Como se verá en el desarrollo de la tesis, el cine experimental y el 
cine abstracto son conceptos por lo menos tan diferentes como una pintura abstracta y 
otra figurativa. No se entiende esta confusión en la historiografía cuando, a través de 
los textos, los autores han reafirmado y separado ambos conceptos con total claridad. 
Por tanto, otro de los objetivos perseguidos es referenciar el cine abstracto dentro del 
cine experimental y a esta discusión se dedica el capítulo más  importante de la tesis. 
 
Debido a que los autores de cine abstracto están “diluidos” dentro del experimental, en 
el proceso hubo de realizarse una doble criba: por una parte, partiendo de las fuentes 
de información disponibles, se reunió una lista de autores experimentales (800 aproxi-
madamente). Luego se rastreó su trabajo buscando obras abstractas y, dentro de ellas, 
las realizadas con técnicas de animación. Afortunadamente, dentro de la abstracción 
cinematográfica, la técnica de animación ha sido profusamente empleada; de forma que 
el cine abstracto es, en buena medida, animación abstracta. 
 
En otra de las vertientes del trabajo, no se olvida que la génesis de la abstracción cine-
matográfica se encuentra en la abstracción pictórica de las vanguardias artísticas de 
principios del siglo XX. Entonces, era obligado comenzar su estudio por las vanguardias 
históricas que lo hicieron posible. 
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El desarrollo de la tesis necesitó también conceptos muy extendidos en el mundo del 
arte: la abstracción y las vanguardias esencialmente. Se han resumido al máximo estos 
conceptos, sin duda ya suficientemente conocidos. Para mantener el carácter didáctico, 
se han incluido breves explicaciones sobre la abstracción pictórica y las características 
de los movimientos de vanguardia, sin apenas discusión al respecto. 
En lo referente a las vanguardias cinematográficas se ha intentado profundizar lo mas 
posible, pues, al igual que ocurre con el cine experimental, hay una cierta confusión en 
la historiografía sobre la relación de estos movimientos con el cine, focalizados en exce-
so sobre el expresionismo y el surrealismo, movimientos cuya aportación al cine abs-
tracto ha sido prácticamente nula. 
 
La tesis plantea dos hipótesis de trabajo básicas sobre las que descansa el resto del tra-
bajo. Más que hipótesis son puntos de partida, principios sin los cuales no se entendería 
su desarrollo, incluso sería imposible su realización: la definición de animación y el con-
cepto de cine abstracto dentro del cine experimental. Se han intentado justificar lo más 
ampliamente posible, generalmente en base a las opiniones de los propios autores, pe-
ro, como es lógico, las fronteras son imprecisas y las ideas y conceptos siempre quedan 
sujetos  a críticas, opiniones y revisiones. 
 
Finalmente, y por encima de hipótesis, de investigaciones, métodos y bibliografías, la 
presente tesis quiere reivindicar sin complejos “otro tipo de cine”; un cine que abre la 
puerta  a un nuevo universo donde las imágenes no ilustran textos, sino que adquieren, 
por fin, significado por si mismas. Son películas - sucesiones de imágenes - imprevisi-
bles, desordenadas según el lenguaje cinematográfico convencional, pero que la mente 
puede volver a ordenar de una forma diferente en cada visionado, películas - sucesiones 
temporales de imágenes - cuyo significado no está predeterminado de antemano, sino 
que adquiere sentido en cada uno de nosotros. Cada película  - sucesiones atemporales 
de imágenes - es una y muchas al mismo tiempo. Al igual que en los relatos de Jorge 
Luis Borges, donde los caminos confluyen y se separan constantemente, cada película - 
sucesión asincrónica de imágenes - es diferente en cada visionado, se destruye y recons-
truye en nuestra mente de una manera diferente. 
Este “nuevo cine” - aunque históricamente es  casi tan viejo como el convencional - es 
el Cine Abstracto, cuya esencia es magníficamente resumida por Stan Brakhage (Metró-
polis, 1993): 
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Hay un cine que no tiene absolutamente nada que ver con las producciones multimillo-
narias de Hollywood. Un cine que permite por primera vez en la historia de la humani-
dad, y desde hace solo 100 años, plasmar el pensamiento visual de una forma móvil. 
Los límites de la mente, aunque indefinidos, están ordenados y tienen una cierta gra-
mática interna. Reflejan directa y constantemente nuestras emociones y nunca antes 
habían sido expresados plásticamente 
 
El acceso a este tipo de expresión visual proporciona nuevas ilusiones y experiencias en 
la percepción de la imagen en movimiento. Hablamos de un mundo donde no habita la 
repetición sistemática de los mismos modelos narrativos, las mismas historias contadas 
con las mismas imágenes y desde el mismo punto de vista. Al igual que una sinfonía mu-
sical nunca se repite, siempre se escucha por primera vez, la expresión cinematográfica 
“abstracta” también se renueva en su visionado. Es siempre nueva. 
 
Trasladado este concepto al universo de la animación, nos permite afirmar que  hay 
otro tipo de animación, más allá de los largometrajes de Walt Disney o de las aventuras 
de los Simpson. Se trata de una animación no comercial, independiente en el sentido de 
que no es producida por los estudios fuertes de Hollywood; una animación rica en pro-
cesos, en técnicas y estilos, alejada de los tópicos y típicos dibujos animados; una ani-
mación que constituye  la expresión plástica de artistas que, independientemente del 
grado de afinidad que guarden con la animación comercial, sienten la necesidad de 
crear, de expresarse mas allá de la narración infantil o infantiloide; una animación 
compleja en su forma y en su significado, madura y dirigida a un público adulto, que no 
busca una rentabilidad, sino una satisfacción personal; una animación que ha colocado a 
esta técnica cinematográfica a la altura de otras disciplinas artísticas - pintura, diseño, 
ilustración - con muchos mas años de desarrollo intelectual y plástico, que ha superado 
claramente al cine en este aspecto; una animación desconocida para el gran público, 
pero también ignorada en ocasiones por las revistas, museos y centros de arte que, no 
obstante, no dudan en ofrecer sus espacios al cine experimental; una animación que ha 
convertido en realidad el sueño de miles de artistas que imaginaron el movimiento en 
sus obras. 
 








2 – Acotación del objeto de estudio 
 
Las ideas, además de reflejar una concepción del mundo y una forma de vida, 
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Se han cumplido ya más de 120 años - 28 de octubre de 1892 - desde que Emile Renaud 
presentara en Paris sus “Pantomimas animadas”, precedente más inmediato de lo que se 
podría definir como “dibujos en movimiento”. Mas de un siglo a través del cual la anima-
ción se ha ido abriendo camino, desde la adaptación de tiras cómicas de sus inicios, hasta 
la creación de obras por ordenador. Nos encontramos en estos momentos ante una nueva 
Edad de Oro de la animación, con decenas de producciones en todos los ámbitos para ni-
ños, adultos, juegos, Web, etcétera. 
 
En este amplio período  se distinguen tres etapas, claramente diferenciadas en cuanto a los 
medios de producción. Hasta los años sesenta, el formato fílmico era el único disponible 
en la producción y las salas de proyección comerciales el medio de exhibición mayoritario. 
Con la popularización de la TV en los años 60 y la aparición del formato vídeo, la exhibi-
ción se amplió a las cadenas televisivas, aunque el formato de producción siguió siendo el 
celuloide, al no ser el vídeo un formato adecuado tecnológicamente para la creación de 
animación. 
En los años 80, con la irrupción del ordenador, la animación encontró el método ideal de 
desarrollo: económico y con la calidad suficiente para la producción, almacenamiento, 
reproducción, copia y distribución de las películas. El modelo actual de animación está 
basado en el 3D, infografía, si bien el sistema tradicional en 2D se mantiene  vigente.  
 
Comparado con el cine de acción real, los estudios y análisis académicos sobre animación 
son relativamente recientes, si excluimos el fenómeno Walt Disney. Otros grandes directo-
res o creadores de animación, de la talla de Jan Svankmajer, Jiri Trnka o Norman McLa-
ren - éste último en menor medida - siguen siendo poco conocidos tanto para el público 
general como por los especialistas en crítica e historia cinematográfica. Únicamente obras 
monumentales como la de Giannalberto Bendazzi  - 110 años de cine de animación -  han 
contribuido  a situar la historia de la animación por encima de los apéndices en los libros 
de historia del cine, la mayor parte de las ocasiones reducido a un apunte sobre el “genero 
de animación”. 
 
Faltan, pues, estudios académicos y análisis críticos sobre la historia de la animación en su 
conjunto. Mas escasos aún son los intentos de recopilar información sobre un “género de 
animación” tan “raro” y esquivo como la animación abstracta que, tras haber gozado de 
gran prestigio en la década de los años 20 y 30, formando parte del fenómeno conocido 
como cine abstracto ligado a las corrientes artísticas europeas de los años 20 en Europa y 
  18 
30 en USA, prácticamente desaparece de la escena de la historia cinematográfica y artísti-
ca a partir de los años 60. 
  
Es un buen momento para situar la animación abstracta en su contexto, de clarificar su 
implicación en el denominado cine experimental y de completar la historia de la anima-
ción con la reseña de aquellos autores y artistas que, mas allá de los años 30, han conti-
nuado e innovado en esta rama de la producción audiovisual, a caballo entre la técnica y el 
arte.  
 
De principio, nos planteamos algunos interrogantes: 
¿Ha desaparecido  la animación abstracta con la muerte de Norman McLaren?. 
¿Ha sobrevivido al margen de las producciones del Nacional Film Board canadiense, la 
institución de formación y creación audiovisual que dio soporte a la obra del genial ani-
mador?. 
Las nuevas técnicas informáticas ¿han contribuido al mantenimiento de la animación abs-
tracta o, por el contrario, han sepultado la creatividad en un mar de efectos especiales?. 
¿Sigue vivo el espíritu de la “creación abstracta a través del movimiento” que se generó en 
los años 20 del siglo anterior?. 
 
La respuesta a éstas y otras preguntas se recogerán en las conclusiones del trabajo. Mien-
tras tanto, empezaremos por perfilar el alcance del mismo. 
 
Esta tesis profundiza en el estudio de la animación abstracta, trata de situarla en su propio 
contexto y hacer un recorrido histórico por sus manifestaciones como “arte del movimien-
to”. Pretende cubrir un vacío en la historiografía del cine y del arte, especialmente en lo 
referido a los últimos 50 años, pues sobre los pioneros existe suficiente información y es-
tudios. 
La animación abstracta surgió, y estuvo ligada, a los movimientos artísticos de vanguardia 
de los años 20 en Europa. Las expresiones cinematográficas de esos años por parte de des-
tacados artistas plásticos usaron en buena medida la animación como técnica, en una épo-
ca en que era inviable o cara el uso de otra diferente. 
En los años 60, sin embargo, los artistas experimentales y de vanguardia, norteamericana 
en esta ocasión, recurrieron con mucha más frecuencia a la imagen de acción real, profun-
dizando en la obra conceptualmente abstracta, pero sin usar la técnica de la animación. La 
preocupación de dichos artistas por aspectos como el ritmo, el transcurrir del tiempo, la 
manipulación en el montaje o la predictibilidad del significado de la imagen, los encami-
naron hacia el cine de grabación de imágenes de acción externa. 
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Por su parte, la videocreación centró sus esfuerzos en la denuncia de la TV como objeto de 
comunicación, como fenómeno masificado con una influencia letárgica en el espectador; 
idea que se ha ido fortaleciendo conforme las cadenas de TV se fueron también asentando 
como elemento esencial de información/deformación del espectador. 
Para el videocreador,  la TV, el video y la cámara son objetivos de su arte, de su denuncia 
como creadores, pero no su medio de expresión. Por tanto, prácticamente no emplearon la 
animación en sus obras, salvo resultados inesperados de su incesante proceso de experi-
mentación. 
 
A partir del ordenador, la animación como técnica sufre un gran impulso, pues el trazado 
de rayos – Ray Tracing - permite generar, fotograma a fotograma, mundos virtuales de 
una forma mecánica; algo que solamente estaba al alcance de grandes artistas en períodos 
anteriores. El ordenador hundió la industria artesanal de producción de dibujos animados 
tipo Walt Disney, pero facilitó la creación de obras a autores que, en otras circunstancias y 
por motivos económicos,  no las hubieran podido producir. 
La proliferación de obras en este período es su aspecto más destacable, lo que dificulta 
enormemente la labor de localización, catalogación y análisis. 
 
En la tesis hay dos partes principales claramente diferenciadas. Una primera teórica,  que 
aborda los conceptos clave de cine de animación, cine abstracto, cine experimental y cine 
de vanguardia y que pretende clarificar y organizar el significado de estos términos desde 
el punto de vista histórico y conceptual. 
Una segunda parte, en un plano mas referencial, rescata obras y autores de animación que 
en la historiografía se han mantenido unidos al cine experimental. En este caso se persigue 
incorporar estos nombres a la historia de la animación, para completarla y enriquecerla. 
 
El estudio del cine abstracto en su totalidad es una labor casi inabordable por la extensión 
de conceptos, autores y obras, especialmente desde que los medios tecnológicos informáti-
cos protagonizan la elaboración y difusión de cualquier obra audiovisual. 
 
Por ello, ha sido obligado considerar una serie de acotaciones en el objeto de estudio. 
 
1ª - La primera es de tipo histórico. Es objetivo de la tesis profundizar en las relaciones de 
las vanguardias con la génesis de la animación abstracta. Se trata de un tema analizado de 
forma marginal por diferentes autores, sobre cuyas conclusiones es preciso reflexionar y, 
especialmente, clarificar. En particular, la relación de la pintura de vanguardia con la ani-
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mación y cine abstracto es muy estrecha, hasta el punto de que en este trabajo defendere-
mos como conclusión que la animación abstracta no es mas que “pintura en movimiento”.  
La importancia conceptual de este hecho justifica una atención primordial al desarrollo 
del cine de vanguardia, dentro del que se inscribe el cine abstracto. 
En épocas posteriores, el papel del cine de vanguardia es sustituido por el de cine experi-
mental, por lo que también se hará un seguimiento de sus corrientes, en la búsqueda de 
las escasas parcelas que dejó a la animación. 
La investigación, en este aspecto, concluirá con la incorporación del ordenador en la pro-
ducción de imagen abstracta. Se hará una selección exhaustiva de los pioneros en la utili-
zación de esta técnica y se darán ejemplos actuales de uso de la informática en las obras 
abstractas de última generación, pero no se entrará en detalles, ni de autores, ni de obras, 
pues el trabajo no tendría fin.  
Se propone, en todo caso, como línea de investigación futura el análisis de la obra artística 
infográfica. La falta de documentación, el inmenso volumen de obra en festivales o en In-
ternet y la ausencia de reflexiones y reseñas críticas de autores de solvencia, así lo aconse-
jan. 
Por tanto, en el plano teórico, el trabajo abarcará la animación abstracta, desde sus prime-
ras expresiones hasta la generación masiva de obras por ordenador. 
 
2ª - La segunda se refiere al formato. El trabajo se ceñirá, fundamentalmente, al soporte 
fílmico. 
Antes del uso de la informática, el celuloide constituyó el medio exclusivo en la generación 
y exhibición de obras de animación, ya fueran abstractas o no. El celuloide es un formato 
físico, directamente manipulable, muy adecuado para la creación de animación que, en la 
mayoría de los casos, requiere el trabajo fotograma a fotograma. En la actualidad, la crea-
ción de la mayor parte del audiovisual se realiza por técnicas digitales, aunque todavía es 
frecuente grabar el resultado para su presentación en soporte fílmico. 
Cabe destacar, no obstante, que todavía hay autores, especialmente los que manipulan 
directamente la película, que siguen usando el fotograma cinematográfico para la genera-
ción de sus animaciones. Este método experimental, que comenzó a usarse en la década de 
los años 30, hace tiempo que agotó sus posibilidades expresivas y las obras actuales, en su 
mayoría, no representan innovación alguna y caen en la constante repetición temática y 
estética de los grandes autores: Norman Mclaren, Len Lye u Oskar Fischinger.  
 
Por lo que respecta al formato videográfico, la dificultad de creación de animación en 
equipos económicos, ha impedido que llegara a usarse de manera significativa para la 
animación.  
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La cinta magnética es mas compleja de manejar artesanalmente que el celuloide. Los re-
sultados son impredecibles y los sistemas de edición no facilitan su manipulación creativa. 
De hecho, la época del videoarte coincide con el declive de la imagen cinematográfica y 
con el despliegue de las técnicas digitales, sin llegar a mezclarse. Los videoartistas cuestio-
nan el uso de la imagen contemporánea y dedican más atención a los propios equipos -
cámaras y monitores - que a su contenido. 
La animación creada directamente en soporte videográfico es casi inexistente, por lo me-
nos en el ámbito temporal del trabajo. Los videoartistas se desentendieron del cine, y los 
cineastas del vídeo. Continuaron trabajando en soporte cinematográfico. 
El trabajo, pues, prácticamente va ignorar la animación generada en vídeo por su irrele-
vancia en número y calidad. 
 
3ª - Finalmente, una tercera acotación está relacionada con el aspecto conceptual. El tra-
bajo es básicamente sobre la animación abstracta y su relación con los movimientos cine-
matográficos de vanguardia y experimental. Ello requiere, por una parte, una labor de 
clarificación de dichos conceptos y relaciones, que se aborda en la primera parte de la te-
sis.  
Las ideas mas directamente relacionadas con el Arte - esencialmente el concepto de abs-
tracción pictórica y vanguardia artística - se describen brevemente con un exclusivo fin 
didáctico, pero sin profundizar lo mas mínimo, pues hay suficientes estudios al respecto. 
Lo que si se intenta analizar detenidamente, en consonancia con los objetivos de la tesis, 
es la relación entre vanguardias cinematográficas, cine experimental y animación abstrac-
ta. Si se tiene en cuenta que la animación abstracta es simplemente una técnica del cine 
abstracto, la relación a estudiar es un triángulo con el cine de vanguardia, el cine experi-
mental y el cine abstracto en cada uno de los vértices. Desentrañar el papel de la abstrac-
ción en el marco de las vanguardias cinematográficas centra este apartado. 
 
Pese a ser la animación abstracta el eje del trabajo, en ocasiones se sumerge dentro de la 
animación experimental, un campo diferente, aunque mucho menos extenso, que el de la 
animación abstracta, pero que en ocasiones aparece superpuesto. Si la animación favorece 
la creación de obras abstractas frente a la imagen real, pues no es fácil encontrar referen-
tes abstractos en la naturaleza, lo contrario ocurre con la imagen experimental. Si excep-
tuamos la manipulación directa del celuloide, cine sin cámara, la experimentación cinema-














3 - Objetivos 
El órgano con el que comprendo el mundo es el ojo 
Goethe 
 





1 – Proponer una definición de animación en el marco general de la historia del cine. 
 
2 – Analizar, a través de los textos de sus protagonistas, la relación entre la pintura y el 
cine en la época clásica de las vanguardias históricas. 
 
3 - Resaltar la importancia de la animación como técnica fundamental del cine abstrac-
to. 
 
4 - Definir y acotar el concepto de animación abstracta e identificar y clasificar sus ma-
nifestaciones. 
 
5 -  Definir los fundamentos conceptuales del cine abstracto en la década de su forma-
ción. 
 
6 – Analizar y clasificar las diferentes manifestaciones del cine de vanguardia y su rela-
ción con las vanguardias artísticas. 
 
7 – Hacer un seguimiento histórico del cine abstracto en su evolución a lo largo del siglo 
XX en el marco del cine experimental. 
 
8 – Exponer de forma clara y exhaustiva la trayectoria personal, ideas y obras de los 
grandes creadores de la animación abstracta. 
 
9 – Determinar cuales han sido las corrientes expresivas del cine de animación abstracto 
a lo largo de su evolución. 
 
10 – Completar la historia de la animación con la incorporación de obras y autores ads-
critos generalmente al cine experimental. 
 
11 -  Recopilar, en la medida de lo posible, las fuentes documentales disponibles sobre 
las técnicas de animación abstractas, sus autores y sus obras. 
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12 – Hacer un análisis detallado de las diferencias conceptuales entre cine abstracto, 
cine experimental, cine de vanguardia, cine independiente y otros calificativos similares 
con que se expresa en la historiografía el cine no comercial. 
 
13 – Plantear líneas de investigación futuras en el campo de la animación abstracta. 
 
14 - Recopilar material gráfico y videográfico disponible en Internet sobre autores y 
obras de animación abstracta. 
 
15 – Reivindicar el papel de la animación abstracta como arte personal y autónomo, 














4 - Metodología 
Hay dos clases de música: la música de los sonidos y la música de la luz, que es 









La animación abstracta apenas tiene presencia en los libros de cine. En los de carácter 
general se acostumbra a dedicar un capítulo genérico al cine de las vanguardias, que, 
en realidad, hicieron muy poca animación. Al margen de ello, apenas se mencionan los 
nombres de Norman McLaren u Oskar Fischinger, siendo el segundo el único que trabajó 
siempre dentro de la animación abstracta, mientras McLaren hizo todo tipo de cine: 
documental, educativo, convencional, animación clásica y animación experimental. 
 
Hay, como es lógico, excepciones, entre las que citamos: 
1º - El libro de Giannalberto Bendazzi, 110 años de cine de animación (Ocho y Medio, 
2003), considerado acertadamente como la Biblia de la animación, tiene algunos apar-
tados claramente diferenciados dedicados a la animación abstracta en diferentes épo-
cas.  Al tratarse de un libro recopilatorio, sus análisis no resultan exhaustivos, aunque 
sigue siendo la referencia indiscutible de cualquier investigación básica. 
 
2º - El libro Animación Experimental (Robert Russett, Da Capo Press, 1988).  
 
3º -  Animación ilimitada (Liz Faber y Helen Waters, Ocho y medio, 2004).  
 
La principal dificultad para la recopilación de información se encuentra en la falta de 
autonomía de la animación abstracta. Sus autores y obras  se encuentran mezclados, en 
todas las fuentes documentales, con autores y obras de cine experimental, videoarte, 
música e incluso con el arte interactivo.  
 
Una de las razones es la falta de claridad en el concepto de cine y animación abstracta. 
Otra  radica en que pocos autores y artistas desarrollaron su actividad artística en el 
campo de la animación abstracta en exclusiva. Lo mas frecuente es que autores de cine 
experimental trabajaran parcialmente en ese campo. Más raramente nos encontramos 
con animadores convencionales que hicieran alguna obra en el campo de la abstracción 
o, simplemente, de la experimentación.  
 
Aunque hay casos excepcionales cuyo campo de trabajo fue la animación casi en exclu-
siva, como Oskar Fischinger, lo mas habitual es que los cineastas independientes o vin-
culados con el cine experimental tengan parte de su obra como animación. Grandes 
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creadores como Stan Brakhage, Len Lye, Harry Smith o Marie Ellen Bute, sin olvidar al 
ya citado Norman McLaren, desarrollaron una actividad cinematográfica que los llevó a 
la realización de trabajos con muy diferentes técnicas y estilos. Por el hecho de que 
únicamente parte de su trabajo es de animación, se les etiqueta en la historia del cine 
como “cineastas experimentales”. 
 
Esta circunstancia ha condicionado completamente la metodología empleada en la ela-
boración de la tesis. 
En su apartado más teórico, se recopilaron, analizaron y clasificaron numerosos escritos 
directos de los autores y críticos más representativos. El objetivo fue que los propios 
protagonistas señalaran las claves de sus trabajos e implicaciones conceptuales. 
En la recopilación de autores, no fue posible una búsqueda directa porque no existe 
bibliografía separada al respecto. Para descubrir la animación abstracta y/o experimen-
tal se siguieron las huellas de todo el cine experimental, se seleccionaron sus autores  y, 
de forma independiente, se comprobó si en su obra se incluía alguna pieza de animación 
abstracta de relevancia. 
 
Respecto a los formatos, ya indicamos que la tesis se centra en el cine como soporte 
antes de los años 80 y el ordenador a partir de esa fecha, pues el vídeo, debido a sus 
característica técnicas que, salvo en sus equipos mas complejos, no facilita la creación 
de imágenes fotograma a fotograma, prácticamente no tuvo aplicación dentro de la 
animación.  
Recordemos también que el videoarte no realizó aportaciones significativas en este te-
rreno, ni siquiera en la abstracción fílmica. No obstante, se analizaron los autores más 
significativos en busca de obras de animación, esencialmente a través del libro El Arte 
del video: introducción a la historia del video experimental (José Ramón Pérez Ornia, 
RTVE / Serval, 1991). El resultado fue negativo en la mayor parte de los casos, aunque 
se ha recuperado alguna obra y autor concreto. 
  
Tampoco se analizó y valoró el Net Art, el Arte Interactivo y otras manifestaciones ac-
tuales del Arte Digital, por quedar fuera de los objetivos del trabajo, pues su finalidad 
no es la creación de obras audiovisuales lineales, propiedad esencial de la animación. Se 
añadieron, únicamente y a título orientativo, algunas obras abstractas rabiosamente 
contemporáneas  en el capítulo dedicado a la animación abstracta por ordenador.  
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La abstracción digital necesita uno – o varios – trabajos independientes. Con su inclusión 
simplemente se ha querido señalar la importancia que ha adquirido como técnica de 
renovación de la animación abstracta en formato fílmico.  
Incluso en los escasos ejemplos contemplados, hubo algunas dificultades. El desarrollo 
de la informática, que pone al  alcance de numerosos artistas y aficionados la posibili-
dad de realizar obras complejas, dificulta enormemente la selección, pues son miles los 
intentos en este ámbito, lo que obliga a una selección muy rigurosa. En este caso se 
recurrió a los Festivales más prestigiosos como filtro en la selección de obras, particu-
larmente Art Futura y el LIVE CINEMA Reykjavík Visual Music. 
Para los autores clásicos se analizaron las referencias del National Film Board de Canadá 
(https://www.nfb.ca/explore-all-directors/) y el Center for Visual Music en Los Ánge-
les,  un archivo fílmico sin ánimo de lucro dedicado a la música visual, animación expe-
rimental y medios vanguardistas (http://www.centerforvisualmusic.org/). 
 
Afortunadamente, en la actualidad se encuentran en Internet, en los diferentes conte-
nedores de vídeo, en Museos o en páginas WEB creadas con este fin por sus autores, una 
magnífica colección de obras abstractas. En el apartado correspondiente de la tesis se 
incluyen algunos de los enlaces disponibles al día de la fecha. Casi todos los autores, o 
sus herederos y representantes, permiten su difusión masiva. No olvidemos que entre 
los objetivos de las obras experimentales y abstractas no estaba, desde luego, su venta 
y comercialización. Hay casos excepcionales como los herederos del legado artístico de 
Oskar Fischinger que, sistemáticamente, retiran sus obras de la red. 
 
Aún así, se han tenido que tomar algunas precauciones, pues no es infrecuente que la 
obra disponible on-line no se corresponda con la original, bien por desconocimiento de 
la persona que hace la recopilación o con el interés de promocionar una obra propia con 
un título legendario. Cuando fue posible, se recurrió a alguna institución oficial para el 
enlace correspondiente.  
 
En el apartado de fuentes se indican algunas de las instituciones o museos que ponen a 
disposición del público el legado de éstos artistas. En el caso de tener que recurrir a 
Vimeo o Youtube, se han visionado y analizado todas las obras referenciadas para des-
cartar cualquier “falsificación”. Aún así, como es lógico, se han podido cometer errores 
dado el volumen de información manejada. 
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Por lo que respecta a la estructura de la tesis, tiene tres partes diferenciadas. En la 
primera se analizan los cuatro aspectos básicos que confluyen en el tema central: ani-
mación, abstracción, movimiento (arte cinético) y vanguardias. Son los pilares que sus-
tentan el análisis posterior. Al ser temas de carácter general no se entró en discusiones 
y análisis exhaustivos, con excepción de la justificación del concepto de animación que, 
por ser diferente al extendido en la historiografía del cine, necesitaba una explicación 
más detallada. 
 
La segunda aborda la parte más conceptual de la tesis: la relación entre cine abstracto, 
cine experimental y cine de vanguardia. Es este apartado el que necesita un mayor es-
fuerzo de clarificación y síntesis, pues no se ha encontrado en la bibliografía consultada 
consenso sobre el uso y alcance de éstos términos. Tampoco los propios autores entien-
den el cine abstracto de la misma manera. Este aspecto, básico para la selección de 
autores – y quizás para la propia tesis - requiere propuestas, conceptos y definiciones – 
no nos atrevemos a llamarlas hipótesis - que justifiquen una clasificación clara del cine 
alternativo en sus diferentes manifestaciones. 
 
En la última parte se hace un recorrido por los autores y obras más significativas de la 
animación abstracta. Es el relato, con múltiples enlaces a videos disponibles en Inter-
net, de la evolución  de las corrientes del cine experimental, desde el futurismo a la 
nueva abstracción por ordenador. La única excepción es un apartado dedicado a la ani-
mación abstracta española, muy poco conocida, sin reconocimiento internacional y con 
escasas referencias documentales; por lo que se decidió dotarla de un estatus propio. 
 
Finalmente, se cierra la tesis con las conclusiones y propuestas de investigación asocia-
das que aporten nuevos enfoques al trabajo de tantos artistas que se han  aproximado al 
fenómeno cinematográfico, uno de los mayores exponentes de nuestra cultura contem-
poránea, desde una perspectiva original e innovadora. De ellos se podría decir que “mi-


















5 – Fuentes de información 
Quiero brindar por las pequeñas formas cinematográficas, las formas líricas, los 
poemas, las acuarelas, los ensayos, los bocetos, las postales, los arabescos, las 
letrillas y las bagatelas, y los pequeños cantos en 8 mm. 
En estos tiempos en los que todo el mundo ansía tener éxito y vender, yo quiero 
brindar por aquellos que sacrifican el éxito social por la búsqueda de lo 
invisible, de lo personal, cosas que no reportan dinero ni pan, y que tampoco te 
hacen entrar en la Historia Contemporánea, en la Historia del Arte o en 
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La información sobre animación en general, y abstracta en particular, se encuentra muy 
dispersa. En general, tal como se comentó en el apartado anterior, las obras de anima-
ción abstracta se engloban dentro de conceptos más amplios: cine de vanguardia, cine 
abstracto, cine experimental, videoarte y un largo etcétera. La historia del audiovisual 
alternativo está escrita desde los movimientos, no desde las técnicas y autores. Por otra 
parte, el exceso de información en Internet, poco fiable y repetitiva, proporciona la 
falsa sensación de que “sobra” información, pero la realmente valiosa acaba escondida 
entre otras aportaciones voluntariosas, pero ineficaces. 
Por ello, se ha recurrido a las fuentes originales en la medida de lo posible. En el marco 
teórico se ha trabajado con libros clásicos sobre cine y vanguardia, además de los do-
cumentos atribuidos a los protagonistas. En este último aspecto, si resultó útil la bús-
queda en Internet. 
De esta forma, la mayoría de las fuentes consultadas y usadas han sido libros o docu-
mentos, ya sea en papel o versión electrónica, de autenticidad y rigor incuestionables, 
pues constituyen, desde hace años, referencias obligadas en la literatura sobre el cine 
de vanguardia y cine experimental. 
También se han empleado y consultado documentos electrónicos desconocidos por el 
autor al comienzo de la tesis, pero, en este último caso, siempre desde páginas de insti-
tuciones o revistas de reconocida solvencia. 
 
Hacemos, a continuación, un breve recorrido por las diferentes fuentes empleadas 
 
5.1 – Libros 
Existen pocos libros especializados en historia de la animación y, entre ellos, práctica-
mente ninguno se ocupa de la animación abstracta, mas allá de los pioneros de las van-
guardias y de Norman McLaren. En cambio, es mas abundante la bibliografía sobre Cine 
Experimental en cualquiera de sus expresiones (underground, abstracto, estructural…). 
La bibliografía consultada se resume en el apartado correspondiente a Referencias. 
 
5.2 - Artículos en revistas  
Se han consultado más de 20 revistas, algunas de ellas especializadas en cine experi-
mental. Entre estas destacan: 
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5.2.1 - Miradas - Editada por la Escuela de Cine de San Antonio de los Baños en Cuba. 
Hay mas de 40 artículos dedicados al cine experimental - 
http://www.eictv.co.cu/miradas. Actualmente no disponible on-line, sus artículos son 
citados desde numerosas referencias.   
 
5.2.2 - Enfoco – Editada igualmente por la Escuela de Cine de San Antonio de Los Ba-
ños (Cuba). Sustituye a la revista Miradas. Disponible on-line: 
http://www.eictv.org/publicaciones/revista-enfoco/ 
Editó un número especial - Nº 39, septiembre 2012 - dedicado al cine experimental con 
un conjunto muy completo de referencias y artículos sobre esta corriente cinematográ-
fica. Los artículos se caracterizan por el rigor expositivo, la claridad de planteamientos 
y la originalidad. Sin duda una perspectiva diferente a la presentada por los críticos 
europeos, centrada siempre en los mismos autores. 
 
5.2.3 - Archivos de la Filmoteca Valenciana. 
http://www.archivosdelafilmoteca.com/index.php/archivos 
Revista de estudios históricos de la imagen fundada en 1989 por Ricardo Muñoz Suay y 
editada por el Instituto Valenciano de Cinematografía. De 1992 a 2012 el director fue 
Vicente Sánchez-Biosca. Actualmente está pasando por dificultades económicas. 
Disponible desde 2013 on-line para usuarios registrados, constituye una fuente de gran 
prestigio y rigor en sus artículos 
 
5.2.4 - Revista de Comunicación: 
http://www.revistacomunicacion.org/  
 
5.2.5. - Norba-Arte – Revista de arte. 
http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1684 
 




5.3 - Instituciones, Museos de Arte Contemporáneo y Filmotecas 
No hay museos específicos dedicados al cine y animación abstracta o experimental. 
Además, la gran disparidad de técnicas y objetivos dificulta la labor de catalogación. Sin 
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embargo, se señalan algunas de las instituciones más importantes, con obra experimen-
tal y abstracta. 
 
5.3.1 - National Film Board de Montreal (Canadá) - El centro de referencia mun-
dial en animación y cine experimental - https://www.nfb.ca/. 
Dirigido en sus inicios por el cineasta inglés John Grierson, es un organismo oficial cana-
diense, financiado por el estado y con sede en Montreal, que tiene como objetivo la 
promoción y difusión de la cultura audiovisual. Produce y distribuye películas que desta-
can por valores sociales, educativos, alternativos, culturales, experimentales ó artísti-
cos, fuera siempre de los cánones comerciales.  
 
Desde 1940 ha colaborado en más de 13.000 producciones de cine y TV, especialmente 
en los campos documental y educativo. Su división para cine de animación estuvo dirigi-
da por Norman McLaren, quien realizó en esa institución sus mejores trabajos. Varios 
Oscar al mejor corto de animación, numerosos premios internacionales y su política de 
invitaciones a artistas internacionales, lo han convertido en el centro de innovación ar-
tística más importante del mundo, en el campo de la animación experimental y el cine 
en general. 
Grandes artistas y animadores han pasado y dejado su impronta personal en el centro, 
caracterizado por una libertad total para trabajar, tanto en técnicas como en estilos: 
Carolina Leaft, Ishu Patel, Evelyn Lambart, Donald McWilliams, François Aubry,  Mal-
colm Sutherland, Georges Schwizgebel, Belinda Oldford, Claude Cloutier, Richard Con-
die, Wendy Tilby, Philip Eddolls, René Jodoin, Patrick Bouchard, Bernard Longpré, 
Christopher Hinton, Ryan Larkin Peter Foldes, Frederic Back o Jacques Drouin, por citar 
únicamente algunos autores de renombre internacional. 
 
Ha editado cientos de películas experimentales y de animación en DVD. Alberga, por 
tanto, uno de la mejores archivos del mundo sobre cine experimental y el mejor sobre 
animación, junto al Centro de Música visual. 
 
5.3.2 - Museo de Arte Moderno de Nueva York.  
http://www.moma.org 
Dispone de cerca de 800 reseñas sobre Abstract Cinema, concepto en que engloban Ci-
ne, Videoarte,  Arte Interactivo, Video instalaciones y Performances. 
Desgraciadamente, las obras no están disponibles on-line. 
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5.3.3 - Museo de Arte Moderno de San Francisco.  
http://www.sfmoma.org/ 
 
5.3.4 - Filmoteca nacional francesa: 
http://www.cinematheque.fr/catalogues/restaurations-tirages/index.php 
 
5.3.5 - Center For Visual Music. 
http://www.centerforvisualmusic.org/ 
El Center for Visual Music en Los Ángeles (CVM) tiene la mayor colección del mundo de 
recursos musicales visuales, incluyendo los trabajos de Oskar Fischinger y la colección 
original de investigación de la música visual del historiador Dr. William Moritz. Sus co-
lecciones contienen películas, vídeos, medios digitales, documentos, monografías, re-
cortes, dibujos, carteles, objetos y mucho más. CVM distribuye una serie de DVD´s mu-
sicales visuales, así como programas de cine sobre música visual, de lo histórico a lo 
contemporáneo. 
Especialmente interesantes resultan las colecciones y archivos sobre Oskar Fischinger, 
Jordan Belson, Charles Dockum, Jules Engel, Ed Emshwiller, Hy Hirsh y Mary Ellen Bute. 
  
5.3.6 - Anthology Films Archives.  
http://anthologyfilmarchives.org/  
Fundado en 1970, se define como “el primer museo dedicado en exclusiva al cine como 
arte”. Su página Web está operativa en la actualidad.  
Ofrece sesiones de “cine esencial” según un proyecto de 330 títulos reunidos entre 
1970-1975 por el Comité de Selección de Filmes Antológicos: James Broughton, Ken Kel-
man, Peter Kubelka, P. Adams Sitney y Jonas Mekas, entre otros. 
 
La lista de autores - entre los que destacan decenas de filmes de Stan Brakhage, Jordan 
Belson, Len Lye y Harry Smith - se puede consultar en:  
http://anthologyfilmarchives.org/about/essential-cinema 
Sin lugar a dudas, se trata de una lista imprescindible de autores de Cine Experimental, 
anterior a 1975. Para su visionado en directo dispone de muy pocos filmes, aunque se 
oferta un servicio de préstamo para investigadores y público en general, desgraciada-
mente de forma presencial. 
También dispone de una  amplísima colección de documentos en papel relacionados con 
el cine independiente y experimental. 
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5.3.7 - Pacific Film Archive de Berkeley, California. 
http://www.bampfa.berkeley.edu/ 
 
5.3.8 - Centro Pompidou de Paris:  
http://www.centrepompidou.fr/es 
 
5.3.9 - The Robert Beck Memorial Cinema: 
www.rbmc.net 
 
5.3.10 - Cinemateca de San Francisco: 
www.sfcinematheque.org  
 
5.3.11 - La Escuela de Cine y Vídeo del Instituto de las Artes de California. 
http://calarts.edu/ 
Con un laboratorio dedicado a la animación por ordenador dirigida en la actualidad por 
Michael Scroggins, forma a los alumnos en animación experimental y conserva numero-
sos trabajos en este campo, gracias a la labor de catalogación y conservación llevada a 
cabo, entre otros, por William Moritz. 
 
5.3.12 - Light-Cone. 
http://lightcone.org/ 
Sitio Web internacional para la distribución, exhibición y conservación de filmes expe-
rimentales. 
Con versiones en inglés y francés, ofrece visionados, noticias y novedades sobre filmes 
recientes del panorama internacional del cine experimental en sus diferentes formatos, 
especialmente vídeo. 
 
5.3.13 - Ubu.com.  
http://www.ubu.com/film/ 
Sitio Web, de propósito divulgativo, educacional y no comercial, dedicado al cine de 
vanguardia, con decenas de autores de obras experimentales. 
 
5.3.14 - Catálogo audiovisual del Museo Centro de Arte Reina Sofía. 
http://www.museoreinasofia.es 
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El material audiovisual, disponible para su visionado en el propio centro, incluye docu-
mentales, películas experimentales y, fundamentalmente, videoarte. 
 
5.3.15 - xCentric – Única sala en España (Barcelona) que tiene una programación es-
table de cine experimental. Es una sección de CCB (Centre de Cultura Contemporánea 
de Barcelona - http://www.cccb.org/es/), entidad dedicada a la cultura, pensamiento 
y arte contemporáneo. Su archivo reúne miles de documentos multimedia sobre:  
• Programas y dossieres de prensa de las actividades organizadas. 
• Biografías de los autores que han participado en las actividades del CCCB. 
• Audiovisuales de creación y producción propia que forman parte de las exposi-
ciones y de la programación audiovisual. 
• Grabaciones audiovisuales de debates, conferencias, festivales y actuaciones. 
• Reportajes fotográficos y audiovisuales de las actividades. 
• Catálogos y otras publicaciones del CCCB digitalizadas. 
 
Una de sus secciones más originales es xCentric, http://www.cccb.org/xcentric/es, que 
contiene un archivo en formato fílmico con mas de 700 películas de autores experimen-
tales, entre los que destacan: Peggy Ahwesh, Martin Arnold, Stan Brakhage, Abigail 
Child, Stephen Dwoskin, Harun Farocki, Oskar Fischinger, Jean Genet, Jean-Luc Godard, 
Kurt Kren, Malcom Le Grice, Len Lye, Mara Mattuschka, Jonas Mekas, Norman McLaren, 
Werner Nekes, David Perlov, Jürgen Reble, Hans Richter, Paul Sharits, John Smith, 
Alexander Sokurov, Peter Tscherkassky, José Val del Omar y Johan van der Keuken, en-
tre otros. 
 
Sus fichas de referencia han permitido identificar para esta tesis mas de 30 filmes de 
animación abstracta de difícil localización en otros contextos, junto a documentos iné-
ditos y críticas de obras de Richter, Fischinger, MacLaren, Len Lye y otros artistas. 
 
La lista de autores y películas se puede consultar en: 
http://www.cccb.org/es/llistat_arxiu_xcentric 
Las películas no están disponibles para su visionado on-line, aunque se pueden ver gra-
tuitamente en el propio museo. 
 
5.3.16 - Videoteca y biblioteca del IVAC - Instituto Valenciano del Audiovisual y la 
Cinematografía – Filmoteca de la Comunidad Valenciana - http://ivac.gva.es/ 
Su videoteca fue inaugurada en 2008 y contiene cerca de 20.000 títulos en VHS y DVD.  
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Dispone de 365 registros en el apartado de animación, la mayor parte cortometrajes.  
 
5.3.17 - Visionary Film – Avant-Garde Cinema y Film Experimental 
http://www.visionaryfilm.net 
Sin duda el mas completo sitio Web existente en castellano sobre el cine experimental. 
Su autor, Albert Alcoz, es cineasta, escritor, profesor y programador de cine experimen-
tal y videocreación. 
Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de Barcelona, Master de Cine Documental 
de Creación y DEA en Teoría, Análisis y Documentación Cinematográfica por la Universi-
dad Pompeu Fabra. Su investigación doctoral en curso se centra en el cine experimental 
internacional. 
 
5.3.18 -  Metraje Encontrado. 
http://metraje-encontrado.blogspot.com.es 
Tal como se define en su Web, “es una plataforma online de cine experimental, vídeo, 
documental, arte sonoro y animación. Un proyecto del colectivo Unlikely cuya finalidad 
es difundir y dar a conocer trabajos audiovisuales alejados de los circuitos tradicionales 
de exhibición, a partir de fuentes, sistemas y tecnologías Web 2.0.”. 
De momento no dispone de muchas obras, casi todas contemporáneas, pero es una ini-
ciativa pionera para dar a conocer y promocionar  el cine alternativo. 
 
5.3.19 -  Experimental Cinema. 
http://expcinema.com/site/es 
Otra Web similar a la anterior, un sitio con noticias y recursos de cine experimental. 
Funciona como red social y pretende crear una base de datos de obras y artistas expe-
rimentales. 
 
5.4 - Programas de TV 
5.4.1- Metrópolis, de TVE: 
• Noviembre de 1993 – Monográfico especial sobre Cine Abstracto. 
• 1 diciembre de 2008 - Austrian abstract. 
 
5.4.2- Días de cine, de TVE:  
10 de abril de 2014 – Reportaje sobre Norman Mclaren, a los 100 años de su nacimiento. 
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5.5 - Festivales de cine  
Son muchos los Festivales de cine de animación que, año tras año, se celebran a lo largo 
de la geografía mundial. Sin embargo, muy pocos incorporan sesiones específicas para la 
animación abstracta. Hay dos Festivales para Cine Abstracto: Punto y Raya y el Festival 
de Cine Abstracto de Roma (Abstract Cinema en la actualidad). Hay mas variedad en los 
Festivales de Cine que incorporan cine experimental, aunque es muy infrecuente encon-
trar en ellos animación. 
 
Se analizaron más de 20 Festivales de animación y cine experimental. Entre ellos desta-
can: 
 
5.5.1 - Art Futura. 
www.futura.org 
Festival dedicado a la generación de imágenes por ordenador, desde las más clásicas a 
las más innovadoras: Realidad Virtual, Vida Artificial. Destaca entre sus secciones la 
dedicada al arte+pensamiento donde año a año se reflexiona sobre el impacto de la 
tecnología en el mundo del arte. Citamos, solo a modo ilustrativo, algunos de los auto-
res de la edición de 2013: 






La sección Futura Graphics está especialmente orientada a la creación digital experi-
mental por ordenador. 
5.5.2 - Abstract Cinema. 
En 1951 tuvo lugar una Exposición sobre Cine Abstracto en Lieja (Bélgica), organizado 
por el artista y cineasta Jean Raine, que definió el cine abstracto como aquel que “no 
cuenta historias”. Participaron entonces artistas de la talla de Fernand Léger, Marcel 
Duchamp, Germaine Dulac, Max Ernst, Luigi Veronesi, Len Lye, Hans Richter y Henry 
Moore, si bien no todos ellos contaban con obra cinematográfica y, dentro de ella, de 
animación. 
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56 años después la idea cobró de nuevo vida en 2007, en Festival de Cine Abstracta 
2007, que se celebró del 24 al 27 septiembre 2007 en Roma, organizado por ZAC en co-
laboración con Link Campus University of Malta. Constituye, en la práctica, el único 
escaparate internacional dedicado al Cine Abstracto, un género que, según los organi-
zadores del Festival, “nunca muere o, por lo menos, siempre resucita”. Sobre un total 
de 200 obras presentadas, se hizo una selección y se proyectaron 90 aproximadamente, 
lo que da una idea de la vitalidad de la expresión cinematográfica abstracta a comien-
zos del siglo XXI.  
El Festival sigue desarrollándose hasta la actualidad, aunque no dispone de página Web 
o, por lo menos, nosotros no la hemos localizado. Si hemos encontrado algunos vídeos 
de las obras premiadas en www.vimeo.com y www.youtube.com 
 
5.5.3 - LIVE CINEMA Reykjavík Visual Music. 
http://rcvm.is/ 
Prácticamente el único Festival dedicado en exclusiva al film abstracto. De hecho, las 
obras no pueden tener diálogos. 
 
5.5.4 - Festival Punto y Raya. 
http://www.puntoyrayafestival.com/es/index.php 
Festival español especializado en el audiovisual abstracto. “Arte abstracto en movi-
miento” es su lema. Su introducción tampoco deja lugar a dudas: 
“El festival que se ha ganado el título de más abstracto del mundo explora las posibili-
dades creativas del punto y de la línea en diversas esferas del arte, la ciencia y el pen-
samiento. Un festín de pura forma, color, movimiento y sonido”. 
Desde 2013 se ha asociado con el Live Cinema Reykjavík Visual Music 
En www.vimeo.com/puntoyraya están disponibles los vídeos con las obras mas destaca-
das. 
 
5.5.5 - Ann Arbor Film Festival. 
http://www.aafilmfest.org/ 
 
5.5.6 - Festival de Cine de Nueva York.  
http://www.sdfilmfest.com 
 
5.5.7 - Festival de Cine de Rotterdam. 
 https://www.filmfestivalrotterdam.com 
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5.6 – Congresos  
http://www.avanca.org - Conferencia Internacional Cine, Arte, Tecnología y Comunica-
ción.  
Las conferencias anuales AVANCA|CINEMA reúnen anualmente a investigadores y aca-
démicos de numerosos países para discutir sobre las investigaciones más recientes en 
torno al cine, en un espacio multicultural de pensamiento y debate. Incluye una sección 
dedicada a Artes Plásticas y Cinematografía. 
 
El punto común a todas estas fuentes, excepto el Festival Punto y Raya, lo constituye la 
obligada  búsqueda bajo el parámetro de cine experimental. Primero hemos de localizar 
autores significativos y a través  de otras fuentes confirmar la existencia de obra de 
animación. En general, esta tarea no ofrece dificultad hasta la era del ordenador. A 
partir de ahí se hace mas complicada, pues son miles las referencias al audiovisual abs-
tracto. Solo es necesario buscar en “youtube” u otro contenedor de videos, para descu-
brir al enorme cantidad de autores dentro del campo de la animación abstracta.  
Nosotros hemos seguido con rigor la información de las fuentes anteriores,  cuya función 


















6 – Cine de animación 
Reunidos todos los sabios del reino, después de muchas deliberaciones, 
concluyeron que la verdadera realidad solo existe en la imaginación, en la 
experiencia, recuerdos, miedos y esperanzas de los hombres. Su petición, por 
tanto, fue disponer de una tecnología que hiciera posible crear imágenes en 
total libertad, cualquier escena imaginable, con cualquier decorado. Ello los 
liberaría del realismo y abriría todas las mentes al mundo. 
Una comitiva especial, presidida por el Rey, con todos los dignatarios de la 
corte y una nutrida representación de aristócratas, artesanos, sacerdotes y  
campesinos, se dirigieron al Laberinto. Allí hicieron la petición a Urr que, en 
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6.1 - El concepto de animación 
La animación siempre ha estado considerada como un "dios menor" dentro da la historia 
del cine. La cantidad y calidad de los estudios monográficos efectuados por críticos y 
académicos así lo muestra. Mientras la historia del cine en general cuenta con miles y 
miles de publicaciones dedicadas a las más insólitas facetas (actores, directores, deco-
rados, sociología, psicología, procedimientos….etc.), los filmes de animación suscitan el 
interés de los investigadores en una proporción muy inferior, incluso al de su relevancia 
en taquilla. Como mucho, se hacen excepciones sobre el cine de Walt Disney o las re-
cientes creaciones por ordenador, alabadas generalmente en su vertiente técnica, pero 
sin apenas análisis de sus estructuras o valores estéticos y sociológicos. No ocurre así en 
países como Japón, donde la industria de la animación es la más potente desde el punto 
de vista cinematográfico y de espectadores. No en vano el film de animación El viaje de 
Chihiro (Hayao Miyazaki, 2001) alcanzó la mayor recaudación de toda la historia en el 
país nipón, superando a cintas como Titanic (James Cameron, 1977). 
 
Varios son los prejuicios y mitos que sustentan esta infravaloración de la animación co-
mo formato - que no género - dentro de la producción audiovisual. 
 
1 - La animación es un género para niños. Así parece, aunque en realidad no lo es, ni 
nunca lo fue. No solamente porque existen sobrados ejemplos de largometrajes para 
adultos específicamente, sino porque el público infantil en exclusiva no hubiera sido 
capaz de mantener estudios de producción tan costosos como Disney en USA o Gibbli en 
Japón, ni justificaría éxitos de asistencia de espectadores tan notables como las recien-
tes producciones animadas por ordenador. Ya el primer largometraje de Disney (Blanca-
nieves y los 7 enanitos, 1937) tuvo una recaudación solo superada en la década de los 30 
por Lo que el viento se llevó (Víctor Fleming, 1937). El público infantil nunca sería sufi-
ciente para llenar las salas a este nivel 
En otros países como los de la Europa del Este en su período comunista, con sus merca-
dos convenientemente protegidos frente a las importaciones norteamericanas, la ani-
mación disfrutó de considerable aceptación, estando una parte importante de la misma 
dedicada al público adulto y formado. En Europa Occidental existen producciones de 
animación para adultos o, como mínimo, para todo tipo de públicos. En Japón orientan 
su producción al público joven adolescente, además del infantil. 
En la década de los años 30 y 40 los cortometrajes de animación eran ampliamente 
aceptados como complementos en las salas comerciales y por todo tipo de públicos. 
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2 - La animación es básicamente Walt Disney, cuyos largometrajes, excesivamente ño-
ños y sentimentales, son estéticamente impecables, pero simples y obsoletos en sus 
argumentos. 
Efectivamente, la influencia de los largometrajes de Walt Disney es indiscutible, tanto a 
nivel de taquilla como de estímulo, fuente de inspiración y técnica para el resto de las 
cinematografías. No es éste el momento de analizar la estructura de sus filmes; aspecto 
que ha llenado buena parte de las monografías sobre el genial productor norteamerica-
no, sin que haya sido posible poner de acuerdo a todos sus críticos sobre sus aspectos 
sociales. Si hay acuerdo en que, bien por oposición o por imitación, el estilo Disney ac-
tuó de revulsivo en el resto del mundo para iniciar o rectificar políticas de producción 
animada. Sus técnicas fueron y son la base de aprendizaje de todo animador.  
 
3 - Solo merece la pena la animación generada por ordenador, con sus espectaculares 
efectos especiales, movimientos y perfección técnica. Tampoco se sostiene este tópico. 
Los filmes generados por ordenador simplemente mecanizan técnicas ya muy conocidas 
y ensayadas en la animación tradicional. Por otra parte, su impersonalización, la dificul-
tad de introducir un factor artístico diferencial y la redundancia de personajes y argu-
mentos, sitúan a estas producciones actualmente en una encrucijada difícil de superar. 
Lo perfecto acaba siendo aburrido. Actualmente hay un repunte y revalorización de las  
producciones basadas en la animación tradicional. Hay numerosos ejemplos de ello. Los 
estudios japoneses más significativos emplean el ordenador para facilitar la gestión, 
pero mantienen el dibujo tradicional como sistema básico de diseño,  dando lugar a 
grandes éxitos comerciales y creativos. 
 
Por otra parte, técnicas que se creían comercialmente inviables - como por ejemplo la 
animación de muñecos - han experimentado un resurgimiento de la mano de artistas y 
directores que priman la creatividad, el estilo personal, la intuición y el control total 
del resultado, a la eficacia de la economía de medios y reducción de costes que supo-
nen las técnicas 3D. Películas  como La novia cadáver (Tim Burton, 2005), Piratas (Peter 
Lord, 2012), Bienvenidos a Belleville (Sylvain Chomet, 2003), o, sin más lejos, De pro-
fundis (Miguel Anxo Prado, 2006) ponen de relieve que la fantasía y la creatividad no 
tienen límites y que el audiovisual de animación es un excelente formato para expresar-
la. 
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4 - Es un género de cortos - Si, efectivamente los cortometrajes constituyen un soporte 
ideal para la animación, especialmente la más artesanal, un laboratorio donde experi-
mentar técnicas y procedimientos como antesala para el salto al largometraje. Lejos de 
ser una debilidad, el cortometraje está ganando aceptación en los nuevos medios audio-
visuales (Internet, móviles, etc.), pero sin afectar a la producción de largometrajes para 
salas de cine. Todos los años nuevos largometrajes inundan el mercado internacional, 
buscando un público que, de momento, se mantiene fiel. 
 
5 – Es un cine de entretenimiento familiar, con historias simples, poco elaboradas, por-
que la animación no permite historias complejas. No serían creíbles en muñecos. De la 
misma manera que el dibujo es una representación sencilla de una realidad compleja, 
la película de animación no puede alcanzar la complejidad de los temas tratados en el 
cine de acción real. 
En absoluto. Cuando van dirigidos a un público infantil o adolescente, se observan las 
mismas limitaciones temáticas que en filmes de acción real. En el anime japonés se han 
ensayado con éxito temas tradicionalmente reservados para las películas de acción real 
como ciencia-ficción, terror e incluso erotismo. 
 
6 – Es un género cinematográfico. Así es considerado en algunas enciclopedias. Tampoco 
es correcto. El cine de animación recorre todos los géneros, incluyendo el abstracto. 
Es un medio hibrido, que permite la expresión de muy diferentes formas y estilos. Sus 
posibilidades narrativas son tan amplias como las del cine de acción real, sus propuestas 
más variadas y sus posibilidades artísticas muy superiores. 
Tiene, sin embargo, y siempre con respecto al cine de acción real, una mayor capacidad 
de síntesis, de resumir historias y personajes, de deformar la realidad sin manipulación 
posterior. No está obligada a seguir a la naturaleza real  de los objetos. Puede inventar-
los, distorsionarlos, suprimirlos y transformarlos de una forma directa. Todo ello la con-
vierte en una técnica perfecta para trabajos experimentales y, especialmente, abstrac-
tos, pues la naturaleza, a simple vista y en la dimensión ordinaria,  no ofrece muchas 
imágenes abstractas. 
 
7 – La animación requiere una gran inversión. Así es en ocasiones, pero no siempre. La 
animación 2d puede ser realizada con pocos medios y personas. La mayor parte de los 
trabajos analizados en este trabajo son el fruto de la labor de una sola persona, con una 
baja inversión económica (normalmente el precio del celuloide) y, por el contrario, una 
gran inversión de tiempo, algo que los artistas acostumbran a prodigar en abundancia. 
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Lo que si es cierto es que, en la actualidad, con el bajo coste de los medios de produc-
ción digitales (cámaras, ordenadores, software de postproducción de vídeo y audio), es 
mucho mas económico en tiempo y dinero un cortometraje de acción real que uno de 
animación, aunque éste último sigue gozando de la ventaja de poder ser realizado por 
una única persona. 
 
6.2 – Técnicas de animación 
Lo mismo que en la cinematografía de imagen real se habla de géneros, en animación 
cabe referirse a técnicas; es decir a los diferentes procedimientos para obtener la ima-
gen animada. En pocos campos de la actividad humana, y por supuesto de la cinemato-
gráfica, se ha prodigado tanto la imaginación al servicio de una idea. Prácticamente no 
hay objeto o método que no se haya intentado emplear para la animación. El ordenador 
es el más reciente, pero no el único, ni siquiera el más notable. Cerillas, palillos, arena, 
figuras recortadas, personajes reales, galletas, cacahuetes, plastilina, arcilla, pintura 
sobre cristal, sombras, alfileres, marcas directas en el celuloide, rayos x, velas, bombi-
llas, chinchetas, alfileres, grabados, latas de refrescos, botellas, chapas, y, por supues-
to, dibujos y muñecos, desfilan ante los ojos atónitos de cualquier observador curioso e 
interesado por esta extraordinaria manifestación de la cultura humana. La historia de la 
animación presenta idéntica variedad en argumentos, personajes y acciones que el cine 
real, pero lo supera ampliamente en la variedad de técnicas y estilos. Y cada vez surgen 
nuevas ideas.  
Distinguimos tres diferentes grupos de técnicas:  
 
1 – Trabajo con imágenes ya existentes. 
En cine se manipula el celuloide directamente  - por ejemplo: pintando, rascando, o 
aplicando substancias químicas - para obtener imágenes artificialmente. En el mundo 
del ordenador, se digitalizan fotografías y vídeos. Su manipulación posterior, fotograma 
a fotograma, manualmente o por ordenador, recibe el nombre de rotoscopia. Si es ani-
mación de fotografías se denomina kinéstasis. Cuts-out en el caso de recortes de papel 
o cartón. 
 
2 - Grabar con una cámara una escena externa. Se van registrando los sucesivos movi-
mientos fotograma a fotograma.  
Cuando la escena es plana y creada a partir de dibujos se habla de dibujos animados: 
dibujos sobre acetatos, recortes opacos retroiluminados, dibujos sobre papel, pintura 
sobre vidrio, dibujos a tiza sobre pizarra, pintura sobre un lienzo, etcétera. 
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En escenas tridimensionales (muñecos, plastilina, madera..) se emplea la técnica de 
stop motion. Se incluye aquí el movimiento de objetos pequeños (arena, semillas…) y 
las pantallas de alfileres. El movimiento de personas capturado fotograma a fotograma 
se denomina pixilación. 
 
3 - Infografía o imagen de síntesis - La imagen se genera en ordenador mediante la téc-
nica conocida como Trazado de Rayos (Raytracing) en escenarios virtuales en 3 dimen-
siones. 
 
No se consideran animación los efectos especiales generados por ordenador y que se 
aplican a un conjunto de fotogramas. 
 
 
6.3 - Definición de animación 
La palabra animación viene del latín “anima”, que significa alma. Una etimología muy 
adecuada ya que la animación “da alma” – es decir: vida – a lo inanimado, a lo que no lo 
tiene. 
 
Este concepto que relaciona vida y movimiento con animación es muy interesante y será 
la base que se empleará en este trabajo para dar una respuesta lo mas exacta posible a 
lo que es en la práctica el cine de animación. 
Históricamente, y en la mayoría de las definiciones, se asocia la técnica de animación al 
hecho de grabar fotograma a fotograma una escena externa. Veamos algunos ejemplos 
que nos aproximen al núcleo del concepto. 
 
En el diccionario académico de la Real Academia Española de la Lengua:  
“(Del lat. animatĭo, -ōnis). 
5. f. Cinem. En las películas de dibujos animados, procedimiento de diseñar los movi-
mientos de los personajes o de los objetos y elementos” 
(http://lema.rae.es/drae/?val=animaci%C3%B3n). 
 
El diccionario Oxford de la lengua inglesa define la animación como “la técnica de fil-
mar sucesivos dibujos, posiciones, marionetas o modelos para crear una ilusión de mo-
vimiento cuando la película es mostrada en una secuencia” (Faber y Walters, 2004:6). 
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En ambos casos, se trata de una definición muy general, adaptada al concepto de dibujo 
animado, única acepción de la RAE a la que se acompañan otras técnicas en el dicciona-
rio Oxford. 
 
La ASIFA (Asociación Internacional de Artistas de Cine de Animación) introdujo un crite-
rio mecánico entre cine convencional y cine de animación. “El cine de acción real se 
produce por análisis mecánico, por reproducción de imágenes semejantes a las grabadas 
y con una velocidad semejante a la que fueron grabadas. Por el contrario, el cine de 
animación crea las acciones fotograma a fotograma - una a una - mediante una gran 
variedad de técnicas”  (www.asifa.net). 
 
Definición que, acertadamente, opone cine de acción real a cine de animación, pero 
muy imprecisa, pues  es fácil encontrar ejemplos de filmes donde la imagen se reprodu-
ce a diferente velocidad que la obtenida en su grabación y en absoluto son considerados 
de animación. 
 
Mas ambigua aún es la nueva definición de la ASIFA en 1980 “todo aquello que no es una 
representación de acciones a 24 fps.” 
¿Significa eso que una acción acelerada es animación?. 
 
Estas y otras definiciones hacen énfasis una y otra vez en la idea de que lo esencial de 
animación es la grabación fotograma a fotograma. 
Otras, en cambio, sin abandonar esta idea, introducen el movimiento como circunstan-
cia  también esencial. 
“La animación es una simulación de movimiento producida mediante imágenes que se 
crearon una por una; al proyectarse sucesivamente estas imágenes - llamadas cuadros - 
se produce una ilusión de movimiento, pero el movimiento representado no existió en la 
realidad. Se basa en la ilusión de movimiento, en la que intervienen la persistencia de 
la visión y el fenómeno phi.” – Diccionario Tecnológico de Producción Multimedia. 
http://estrellafayainformaticamultimedia.wordpress.com/2010/09/22/concepto-de-
animacion/ (último acceso: 1 de agosto de 2014). 
 
“La animación es el registro de una acción, registrada en fases individuales e imaginada 
de una forma tal que si se reproduce este registro a una velocidad determinada y cons-
tante, siempre y cuando esta velocidad exceda la persistencia de la imagen en el ojo, 
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se produce la ilusión de movimiento en el observador” (Gene Deitch en 
http://www.awn.com/genedeitch). 
 
Efectivamente, la mayor parte de las técnicas de animación emplean la grabación del 
movimiento cuadro a cuadro.  De ahí que en los libros, especialmente los dedicados a la 
técnica del stop motion, consideran la animación bajo este parámetro. Históricamente 
es correcto, pues, desde el punto de vista técnico, ésta es la diferencia comúnmente 
aceptada entre “cine de acción real” y “cine de animación”. 
 La animación se encuentra relacionada con el cine, pues comparte el mismo formato, 
un rollo de celuloide que registra, en unos casos una escena externa grabada de forma 
ininterrumpida, y en otros una escena, externa o creada, grabada fotograma a fotogra-
ma. Incluso hay muchos casos de mezcla de ambos procedimientos. Desde los primeros 
momentos de desarrollo del cine, éste incorporó escenas grabadas fotograma a foto-
grama, convenientemente mezcladas con otras de “acción real”. Véase los ejemplos en 
la obra de Willis O’Brian, que comenzó con luchas de dinosaurios en El mundo perdido 
(Harry O. Hoyt, 1925) y alcanzó su culminación técnica y artística en King-Kong (Merian 
C. Cooper, 1933), o Ray Harrihausen en Jasón y los argonautas (Don Chaffey, 1963). La 
presencia de escenas con maquetas y muñecos, movidos y grabados fotograma a foto-
grama, introduce secuencias de animación en películas de acción real. Con la llegada 
del ordenador, esta mezcla alcanza aún mayor difusión y ya hay pocas películas donde 
los efectos especiales no sean generados por ordenador, y, por tanto, de animación. 
 
Sin embargo, no toda animación es generada imagen a imagen o cuadro a cuadro. Te-
nemos, por ejemplo, la pintura directa sobre el fotograma, que no concuerda con el 
espíritu de las definiciones anteriores. 
Por otra parte, estrictamente hablando, TODO EL CINE ES GRABACION FOTOGRAMA A 
FOTOGRAMA y, por extensión, también las obras de video y ordenador. En base a las 
definiciones anteriores todo el cine sería de animación, pues cualquier obra audiovisual  
es proyección de un movimiento: fotograma a fotograma en cine, línea a línea en video 
y TV o píxel a píxel en la pantalla de un ordenador.  
La captación y, por tanto, la reproducción fiel de una acción externa es, simplemente, 
imposible, pues el movimiento es continuo y por muy alta que sea la velocidad de la 
cámara, actualmente del orden de millones de fotogramas por segundo, no se ha descu-
bierto discontinuidad alguna. Incluso con las cámaras más rápidas,  solo se capta una 
parte del movimiento: 24 posiciones por segundo en el cine comercial. Luego, en la pro-
yección, ese movimiento se reconstruye y, por tanto, se crea de nuevo. Es la imperfec-
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ción de nuestro cerebro la que “ve” movimiento donde solo existen imágenes fijas en 
rápida sucesión. 
 
Por tanto, a nuestro juicio, el registro del movimiento fotograma a fotograma no consti-
tuye la característica más esencial en la definición de cine de animación. Creemos que 
la clave de una completa y actual aproximación al concepto de animación descansa en 
el movimiento, no en la velocidad. La animación CREA movimiento donde no existe, 
mientras el cine de imagen real lo REPRODUCE. 
  
En este sentido, consideramos mucho más actual la definición de John Halas para la 
ASIFA (Asociación Internacional de Films de Animación):  
“La creación de una ilusión de movimiento a través de la unión de una secuencia de 
imágenes inmóviles”  (Halas y Manwell, 1980:12). 
 
La definición que, a nuestro entender, resulta mas perfecta y adecuada para los fines 
de esta tesis, se debe a Norman McLaren: “La animación no es el arte de los dibujos que 
se mueven, sino del movimiento que se dibuja” (Norman McLaren, en Halas y Manvell, 
1980:301). 
 
Según esta idea, es mas definitorio el hecho de  la ACCION EXTERNA (MOVIMIENTO YA 
EXISTENTE), que la velocidad, pues ésta puede ser variable. Lo que distingue la obra de 
animación es que CREA EL MOVIMIENTO, a diferencia del cine convencional que REGIS-
TRA un movimiento externo, no importa a que velocidad. 
 
Una película que, por ejemplo,  reproduce aceleradamente el paso de las nubes por un 
paisaje, fenómeno conocido como Timelapse, registrado a una velocidad incluso inferior 
a 1 fotograma por segundo, de forma que todo el movimiento de una tarde quede regis-
trado en un par de minutos, no es una película de animación. El movimiento de las nu-
bes es EXTERNO y REAL, independiente de la cámara que lo registra o proyecta. 
Si, en cambio, las nubes son dibujadas en sucesivas posiciones y grabadas fotograma a 
fotograma, se considera cine de animación porque ese movimiento no existe, SE CREA 
CON EL DIBUJO. 
A la luz de esta definición, está claro que  el dibujo animado clásico es animación por-
que se dibuja el movimiento, no porque esté creado fotograma a fotograma. También lo 
es el denominado stop-motion, donde los personajes son marionetas o juguetes que 
existen en la realidad.  La cámara registra, en este caso, una escena externa, pero no 
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un movimiento externo. El movimiento de los muñecos no existe en el mundo real. Es 
creado en la reproducción exclusivamente. 
El dibujo directo sobre el fotograma, que en ocasiones se realiza  simultáneamente so-
bre varios metros de película, también es animación por el hecho intrínseco de que no 
reproduce ningún movimiento externo - no hay cámara - sino el creado por la sucesión 
de dibujos o pinturas. 
 
Cuando hablamos de movimiento nos referimos al movimiento interno en el film, el de 
las figuras o personajes, no al movimiento externo creado por la acción del montaje. Es 
preciso, por tanto, para hablar de animación, que haya una relación causal o temporal 
entre las diferentes imágenes que construyen la animación. La proyección, por ejemplo, 
de un grupo de fotografías inconexas no produciría ningún movimiento interno percepti-
ble, por lo que quedaría fuera del sentido de la animación. 
 
No son las únicas. Con esta definición, hay algún tipo de obra, a veces considerada his-
tóricamente como de animación, que pudiera escapar a este concepto, pues de un con-
cepto se trata,  más que de una definición mecánica. 
Pondremos dos ejemplos:  
1º - Lightning Sketch o dibujos relámpagos, que consiste en la grabación en cierto inter-
valo de tiempo del proceso de dibujo en tiempo real. Muy utilizado en las primeras pelí-
culas de animación - Emile Cohl o Stuart Blackton, por ejemplo-  está claro que se graba 
un movimiento externo: el creado por el dibujante en directo. 
2º - Las escenas creadas por rotoscopia; es decir: dibujando directamente sobre las fi-
guras y movimientos previamente capturados de una escena real. Películas generadas 
íntegra o parcialmente con rotoscopia, del tipo Vals con Bashir (Ari Folman, 2008) o 
Chico y Rita (Fernando Trueba y Javier Mariscal, 2010) no son propiamente cine de ani-
mación, pues se registró una acción externa y luego se manipuló el fotograma dibujan-
do, eso si, uno a uno, por encima de la acción real. 
 
En lo referente a la imagen por ordenador, la propia técnica obliga a que los referentes 
externos sean mínimos. En las escenas infográficas, tan familiares por las películas de 
Pixar, se “dibujan” objetos, se les añade color y textura, se ilumina y se graba con una 
cámara virtual. Es decir: tampoco en este caso existe una escena ni una cámara exter-
na. Las únicas referencias de la realidad son las texturas aplicadas a los objetos que, en 
ocasiones, se obtienen a través de un escáner. En este caso, el ordenador hace cálculos 
matemáticos y genera la escena, necesariamente fotograma a fotograma. Las imágenes 
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existen únicamente en los circuitos del ordenador, por lo que su movimiento también. 
La película es el resultado de grabar en formato digital, y  si fuera preciso al fílmico, 
fotograma a fotograma, esta escena virtual.  
 
Unas líneas de programación que contienen instrucciones en lenguaje binario y que con-
dicionan la aparición de puntos y líneas en una pantalla, no registran movimiento exter-
no alguno. La generación de imágenes en movimiento a través de ordenador es, por tan-
to, una técnica de animación. Sin embargo, hay un aspecto muy moderno del desarrollo 
de la infografía que condiciona éste carácter, por lo que al movimiento de personajes se 
refiere. En las películas mas modernas, Shrek (Andrew Adamson y Vicky Jenson, 2001), 
por citar una de las mas conocidas, algunos  movimientos no se dibujan, sino que se 
registran a partir de actores reales y se trasladan a los personajes infográficos.   
La técnica, conocida como Motión Capture - captura de movimiento - se ensayó con 
mejores o peores resultados desde hace muchos años. Fue en 2001 cuando se estrenó 
Final Fantasy: The Spirits Within (Hironobu Sakaguch, 2001), un largo de ficción com-
pletamente concebido en computadora, empleando la técnica de la animación fotorea-
lista, que recuerda la estética de los videojuegos y con todo su movimiento generado 
mediante Motion Capture.  
Polar Express (Robert Zemeckis, 2004) usó la técnica inversa: se rodó con actores, entre 
ellos Tom Hanks, se captaron sus movimientos en un programa informático atendido por 
expertos de animación digital y se convirtieron las imágenes reales en dibujos animados. 
Desde entonces, es un método empleado cada vez con más frecuencia, pues ahorra mu-
chas horas de animación. 
 
A pesar de que la existencia de estos métodos podría constituir una objeción seria a la 
definición anterior, en realidad la refuerza, pues este fenómeno es muy similar al de las 
antiguas películas con muñecos, tipo King-Kong, que mezclaban acción real con anima-
ción fotograma a fotograma, lo que llevó a considerarlas como cine de acción real, con 
secuencias de animación. En este caso estaríamos ante un “cine de animación” con se-
cuencias o partes de acción real. 
De hecho, sería una equivocación considerarlos como de animación simplemente porque 
su acabado tenga el aspecto de un dibujo. Es una variedad más de la rotoscopia. 
 
Por otra parte, en lo que a este trabajo se refiere, la animación abstracta se basa en el 
movimiento de formas y colores, no en el de personajes. Nunca capta movimiento ex-
terno, aunque si lo hace, por ejemplo, el Arte Interactivo. 
   57 
 
La definición de animación como la técnica capaz de crear movimiento a partir de obje-
tos o escenas que, intrínsecamente, no lo tienen, es factible y extraordinariamente útil. 
Es el concepto de animación que usaremos en esta tesis. 
 “La animación en si misma no es una forma de arte, sino un medio de expresión que 
uno puede poner al servicio de la creatividad artística, pero también al servicio de los 
negocios. La animación tiene ciertas capacidades expresivas. Puede, por ejemplo, dar 
vida a objetos inanimados. Este aspecto aparentemente mágico de la animación la acer-
ca, en momentos especialmente inspirados, a la poesía. Sigo estando convencido de que 
la poesía es la base de todas las formas de arte, que se encuentra en el centro y que 
todas las demás no son más que medios para intentar alcanzarla. Eso también se aplica  
a la animación” (Jan Svankmajer, en Faber y Walters, 2004:7). 
 
6.4 - Breve historia de la animación 
La animación existió antes del descubrimiento del cinematógrafo por los hermanos Lu-
miere en 1995. Los intentos de obtener figuras en movimiento son muy anteriores a esa 
fecha. 
 
6.4.1 – La cámara oscura  
Se la considera como el precedente más remoto de dispositivo de captación de imagen. 
Consiste en una caja cerrada en la que se permite, a través de un pequeño orificio, la 
entrada de un rayo fino de luz que proyecta una imagen invertida en la pared opuesta, 
facilitando, por tanto, la visión del objeto. Ya Aristóteles lo describe como un método 
eficaz para la observación solar de manera indirecta.  
 
6.4.2 – Linterna mágica  
El primer proyector de imágenes que ha llegado hasta nosotros se debe al jesuita ale-
mán Athanasius Kircher (1601-1680), que la describe en su obra Ars magna lucis et um-
brae (1671): la Linterna Mágica. Utilizando una vela como fuente de luz y una lente 
para enfocar la imagen en una pared, la linterna mágica proyectaba imágenes en color 
dibujadas sobre cristal. La técnica, más parecida a las diapositivas que al cine, fue me-
jorada varias veces. Por ejemplo,  Gaspar Schott (1608 – 1666) le incorporó un tambor 
giratorio, que permitía  proyectar varias imágenes en la misma sesión. También se le 
acopló una chimenea para evacuar los gases de combustión de la vela, lo que le daba un 
aspecto futurista. 
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Curiosamente, Kircher, que era profesor en Roma, empleó básicamente su invento para 
ilustrar sus clases con imágenes, sentando el precedente de lo que hoy sería el Power 
Point. Con el mismo propósito didáctico, los físicos Jean Antoine Nollet (1700 - 1770) y 
Jack Charles (1746 – 1823) la introducen en la Sorbona parisina para hacer demostracio-
nes visuales de sus enseñanzas. 
La linterna mágica fue incorporando sucesivas innovaciones. Con el descubrimiento de 
la electricidad se sustituyó la vela por un arco voltaico como fuente de luz. Al populari-
zarse la fotografía, los dibujos se sustituían en ocasiones por imágenes fotográficas, por 
lo que también cumplía el papel de ampliadora. 
 
Aparte de su faceta educativa, pronto se encontraron aplicaciones más lúdicas, entre 
las que sobresale la animación cíclica de figuras. En 1736, Pieter Van Musschenbroek 
(1692- 1761), proyecta la que se podría considerar "primera obra de imagen en movi-
miento de la historia", al dibujar las sucesivas fases del movimiento de las aspas de un 
molino. Los dibujos estaban diseñados en una sucesión tal que la última figura conti-
nuaba su rotación lógica en la primera, creando lo que hoy se conoce como "ciclo de 
animación". El inventó de Kircher mantuvo su comercialización hasta principios del siglo 
XX y llegó a disponer de numerosos catálogos educativos y artísticos para proyectar. 
 
6.4.3 – Taumátropo  
Ideado por el médico J.A. Paris (1785 – 1856) en 1825, consiste en un cartón con un di-
bujo en cada una de las caras y colgado de dos hilos. Al girar manualmente el hilo, el 
cartón pasa velozmente de una de sus caras a la otra, fusionando las imágenes y provo-
cando el efecto de movimiento por yuxtaposición. 
 
6.4.4 – Filoscopio  
Un invento que ha llegado a nuestros días y que consiste en un pequeño libro con foto-
grafías o dibujos de escenas en posiciones consecutivas. El paso rápido de las hojas hace 
que la sucesión de imágenes estáticas se perciba como en movimiento. 
 
6.4.5 – Fenakistoscopio  
Patentado  por Joseph Antoine Ferdinand Plateau (1801-1883) en 1832, es un aparato 
muy simple que consiste en dos discos que giran de forma concéntrica. El mas cercano a 
los ojos hace las funciones de mirilla, a través de una rendija que únicamente deja ver 
parte del segundo disco, que contiene las imágenes cíclicas de una acción. Al hacer gi-
rar el disco se consigue el efecto de movimiento. 
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El principal defecto del Fenakistoscopio, que solo podía ser utilizado de forma indivi-
dual, fue superado en 1853 por el austríaco  Franz Von Uchatis (1811 – 1881), que lo 
combinó con una Linterna Mágica. Con ello consiguió que el movimiento, que antes era 
visto por una sola persona, llegara a muchos espectadores. 
De manera independiente, Simón Rita Von Stamper (1792 – 1864) desarrolló el Estrobos-
copio, creación muy similar a la de Plateau. 
 
6.4.6 – Zoótropo  
En 1834 el matemático William George Horner (1786-1837) patentó el que iba ser “pro-
yector de imágenes” de más éxito durante  50 años: el Zoótropo. 
Evolución lógica del Fenakistoscopio, consistía en un cilindro hueco en cuyo interior se 
pegaban las imágenes en sucesión cíclica. Algunas ranuras en la parte externa permitían 
el visionado simultáneo a varios espectadores . 
Aunque insuficientes para proyectar “películas”, tal como las entendemos en la actuali-
dad, estos aparatos gozaron de enorme popularidad y contribuyeron a despertar el inte-
rés de muchos inventores por el desarrollo de un sistema mas sofisticado de representa-
ción de imagen en movimiento. Entre las películas utilizadas, y que han llegado hasta 
nosotros, predominan los dibujos humorísticos (caídas, personajes que engordan apara-
tosamente, o se disuelven en la nada..), pero también variaciones de formas geométri-
cas que bien podrían ser consideradas como las primeras “animaciones abstractas”. 
 
6.4.7 - Cronofotografía 
Una vez conseguida la “reproducción de imágenes” con efecto de movimiento, el si-
guiente paso lógico era utilizar imágenes reales. Por supuesto, el zoótropo permitía 
proyectar fotografías, pero con éstas no se conseguía la ilusión de movimiento porque la 
cámara fotográfica necesitaba muchos minutos para obtener una instantánea y no era 
posible registrar un movimiento continuo. 
El éxito en esta labor correspondió al fotógrafo californiano Eadweard Muybridge (1830 - 
1904). El suceso es muy conocido, pues marca el primer paso en la invención de la cá-
mara cinematográfica por parte de Edison y de los hermanos Lumiere. 
Muybridge recibió el encargo, por parte de Leland Stanford (1824 – 1893), gobernador 
de California y fundador de la universidad que lleva su nombre, de demostrar si, en al-
gún momento de su galope, un caballo tendría o no sus 4 patas en el aire. Este era un 
tema de discusión entre aficionados a las carreras de caballos desde que la cuestión 
fuera planteada por el fotógrafo y médico  francés Etienne Jules Marey (1830 - 1904).  
 
   60 
La tarea no era fácil, pues el obturador fotográfico mas rápido en aquel entonces era de 
½ segundo; absolutamente inadecuado incluso para obtener una fotografía instantánea 
de un movimiento tan rápido. Pero Muybridge se las ingenió para fabricar un obturador 
de 1/200 seg., gracias al cual obtuvo algunas fotografías aisladas que no demostraban 
nada, por cuanto era necesario analizar todo el movimiento de galope. 
Finalmente, distribuyó 12 cámaras en paralelo al movimiento del animal, que se iban 
disparando automáticamente a través de un hilo que el propio caballo rompía en su ga-
lope. 
El experimento fue un éxito y pudo comprobarse como, efectivamente, hay un instante 
en que tiene sus 4 patas sin contacto con el suelo. Stanford ganó su apuesta de 25.000 
dólares - una fortuna para la época - y Muybridge pasó a la historia por haber consegui-
do descomponer y proyectar un movimiento rápido. 
 
Repitió el experimento con 24 cámaras  y con ayuda de un Fenakistoscopio las proyectó 
en 1879 en una muralla de Menlo Park. Era la primera proyección pública de una ima-
gen real en movimiento. Sin embargo, éste sistema todavía no constituía el cine tal 
como lo conocemos hoy. El movimiento no se reproducía a velocidad real, ni desde el 
mismo punto de vista. Además, se necesitaba que el “objeto fotografiado” siguiera una 
determinada trayectoria y no todos podían hacerlo. Con ese procedimiento se podía 
grabar a un caballo, pero no, por ejemplo, las nubes del cielo o una bandera ondeando 
al viento. Se necesitarían aún 16 años de experimentos antes de que los hermanos Lu-
miere celebraran la primera sesión verdaderamente cinematográfica el 28 de diciembre 
de 1895 
Pero la primera proyección de dibujos animados no se hizo esperar tanto. Los dibujos no 
precisaban de cámara cinematográfica. Era suficiente una mejora de los sistemas de 
proyección, en particular su duración. El zoótropo no era capaz de mostrar más que una 
sucesión de imágenes de aproximadamente 1 segundo. 
 
6.4.8 – Praxinoscopio  
En 1887, Charles Emile Reynaud (1844 - 1918) presentaba el Praxinoscopio, una consi-
derable mejora del zoótropo, al sustituir las ranuras por un bloque de espejos situado 
en el centro de la rueda giratoria, lo que hacía al aparato mucho más nítido, luminoso y 
fácil de observar. 
Sin embargo, la verdadera revolución la constituyó la evolución de este sistema, que 
Reynaud calificó como “teatro óptico”, y que presentó en 1889. A través de una serie 
de espejos y lentes de aumento, la imagen se proyectaba en un gran mural para un nú-
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mero elevado de espectadores. Además, una serie de bobinas, movidas por un engrana-
je mecánico altamente sofisticado, incrementaban notablemente la duración de la pro-
yección. Durante 3 años trabajó incansablemente, contratado por el Museo Grevín, para 
dibujar y colorear miles de imágenes para un espectáculo que se presentó al público por 
vez primera el 28 de octubre de 1892 con el nombre de Pantomimas Animadas. En la 
primera sesión pública se proyectaron 3 “cortos”, de unos 700 fotogramas cada uno y 
una duración total de 15 minutos. Se conservan los títulos de esta primera sesión: Un 
bon bock, Le clown et ses chiens y Pauvre Pierrot. 
 
Pauvre Pierrot: https://www.youtube.com/watch?v=_VTfv9betJA 
  
Fue un éxito total y no cabe duda de que la fecha deber ser registrada como la primera 
sesión de dibujos animados de la historia. Aparte de una proyección global, las “panto-
mimas” de Reynaud contenían algunos de los elementos originales que ya iban a formar 
parte de la historia de la animación: un fondo independiente de la acción, que Reynaud 
proyectaba con una linterna mágica auxiliar, unos personajes que seguían un guión, es-
cenas cómicas, efectos de sonido sincronizado y, según fuentes de la época, música en 
directo. Viendo, incluso hoy en día, por ejemplo Pauvre Pierrot, uno de los pocos traba-
jos que se conservan, no cabe duda de que estamos ante una “película de animación “. 
Lástima que no fuera abstracta. 
Reynaud prosiguió con éxito sus proyecciones, pero no consiguió comercializar su pro-
ducto, debido a la complejidad técnica de su fabricación, montaje y utilización. En el 
año 1900 el desarrollo del cinematógrafo hundió el teatro óptico y cesaron las proyec-
ciones, lo que provocó la depresión de su inventor, que acabó arrojando al río Sena to-
dos sus trabajos, excepto 2 que se conservan incluso en la actualidad. 
 
6.4.9 - El nacimiento de la animación 
Sin el teatro óptico, la animación pronto encontró su lugar en el nuevo cinematógrafo. 
Se considera a El hotel Eléctrico (1905), del español Segundo de Chomon (1871 – 1929), 
como la primera película de animación cinematográfica registrada por el método del 
stop motion, mientras los primeros dibujos animados en formato cine corresponderían a 
The Haunted House (1907) y The Humorus Phases of Funny Faces (1906), ambas del in-
glés James Stuart Blackton (1875 - 1941). 
La primera no deja de ser un ensayo de movimientos de objetos fotograma a fotograma, 
mientras las segundas constituyen la grabación de dibujos ejecutados en tiempo real. 
Una forma de animación muy primitiva, mezclada con imagen real. 
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6.4.10 - Nacimiento y evolución del dibujo animado 
Las primeras obras que consiguen la sensación de dibujo en movimiento corresponden al 
caricaturista francés Emile Cohl (1875 - 1941), que comenzó su carrera en Francia, en 
un estilo muy similar al de Stuart Blackton, pero con un concepto mas cinético del gra-
fismo (Fantasmagorie, 1908). En 1914 se trasladó a  USA, donde desarrolló el resto de su 
trabajo. Cohl es claramente el precursor del estilo de dibujo animado - basado en lí-
neas, expresivo, y alejado del realismo - que iba triunfar en las décadas siguientes y, 
que hasta cierto punto, todavía domina hoy.  
Sin embargo, es con Winsor McCay (1869 - 1934) cuando el dibujo animado empieza a 
tener personalidad y técnica propia. En El pequeño Nemo (1911) y Gertie, el dinosaurio 
(1913) nos encontramos ya con dibujos que cuentan una historia, que son humanos en 
sus reacciones, con movimientos exagerados y repetitivos - fue el primero en emplear 
varias veces los mismos dibujos -, y fondos estáticos en los que situar la acción. 
 
A partir de esas fechas, y durante 20 años, la animación experimenta, en paralelo con el 
resto del cine, una evolución técnica y semántica que la convertirá en el espectáculo 
que hoy conocemos. 
En esta evolución la figura de Walt Disney (1901 – 1966) adquiere una importancia esen-
cial, pues a él y a sus artistas colaboradores corresponde la mayor parte de los descu-
brimientos técnicos y artísticos que convirtieron a la animación - mas propiamente a los 
dibujos animados – en un arte indiscutible. 
Los avances técnicos se suceden lenta, pero ininterrumpidamente: en 1913 Raoul Barré 
(1874 – 1932), un canadiense emigrado a Nueva York a principios del siglo XX, inventa el 
movimiento panorámico del fondo. En 1915 el norteamericano Earl Hurd (1880 – 1940) 
patenta el acetato, una hoja transparente de celuloide - cell en inglés - para trazar y 
pintar personajes animados superpuestos sobre un fondo fijo. También fue Hurd  quien 
por primera vez perforó los márgenes de los dibujos, con el fin de asegurar la estabili-
dad de las imágenes durante las tomas de cámara. En 1917 el realizador Max Fleisher 
(1883 – 1972) patenta un invento llamado Rotoscopio que servía para captar imágenes 
de acción real y utilizarlas como referencia para la animación tradicional.  
Charles Hoxie (1867 – 1941) crea un método para sincronizar sonido, empleado por vez 
primera en los dibujos animados en 1922, años antes del primer film sonoro: El cantor 
de Jazz (Alan Crosland y Gordon Hollingshead, 1927). 
También en esas décadas se popularizan los primeros personajes de animación: Max 
Fleisher crea el personaje de Betty Boop y Popeye el Marino, ya en 1930. Pat Sullivan 
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(1887 - 1933) como productor y Otto Mesmer (1892 - 1983) como creador, realizan la 
primera película de Félix, el gato hacia 1919, precursor de los animales antropomórficos 
de Disney. 
 
6.4.11 – Walt Disney 
Walt Disney e Ubbe Iwwerks (1901 - 1971) dibujan a Oswald, el conejo afortunado en 
1927. Problemas legales les obligan a renunciar a sus derechos de explotación un año 
mas tarde, por lo que crean al que sería icono de la compañía: el ratón Mickey Mouse. 
El 15 de mayo de 1928 se estrena, con muy poco éxito, el primero de sus cortos mudos: 
Plane Crazy. El 28 de diciembre de ese mismo año se presenta la primera película de 
animación  sonora: Steamboat Willie (1928), también con el ratón Mickey. Ahora si, es 
todo un éxito. La perfecta sincronización de imagen y sonido sorprende a los espectado-
res, así como la utilización expresiva del montaje sonoro, que se adelanta muchos años 
a su empleo cinematográfico. 
La primera película de animación a color corresponde también a los estudios Disney. 
Flower and Trees (Árboles y flores, 1932) fue la primera en la que se usó el sistema 
Technicolor. En ella se perfilan ya las líneas clásicas de lo que en el futuro sería la 
"animación Disney". 
 
Por fin, en 1937 se estrena el primer largometraje de animación, Blancanieves y los 7 
enanitos, aunque estrictamente hablando, correspondería tal honor a El Apóstol (1917) 
del argentino Quirino Cristiani (1896 – 1984), hoy desaparecido. 
Blancanieves y los 7 enanitos (David Hand, 1937) marca la madurez expresiva y técnica 
del dibujo animado: movimientos, líneas y colores suaves, expresividad de los persona-
jes, guiones tiernos y adaptados a todos los públicos…. Sienta, además, las bases de la 
denominada  "animación completa": un dibujo por cada fotograma de película, lo que 
supone la increíble cifra de 24 dibujos por segundo. 
Fuera de los circuitos experimentales, y si exceptuamos el uso del ordenador - que ape-
nas hace otra cosa que remedar los métodos clásicos de animación - pocas novedades, 
especialmente en el campo del lenguaje, se han incorporado a la industria desde enton-
ces.  
De ahí la importancia de la animación experimental y abstracta, que sí ha sabido incor-
porar nuevos lenguajes y significados.  
Destacar, para finalizar este apartado, que la mayoría, por no decir todas, las innova-
ciones técnicas y artísticas se producen en Norteamérica. Para los artistas de las van-
guardias apenas eran conocidas, por lo que afrontaron, con indiscutible éxito, la reali-
   64 
zación de animaciones con escasos o nulos conocimientos técnicos. Sus innovaciones 
fueron no solo temáticas y expresivas, sino también en este campo. 
 
Para la época del fin de las vanguardias, en los años 30, se habían filmado muy pocas 
películas de animación. Es a partir de la década de los 40 cuando el estilo Disney invade 
las carteleras de todo el mundo. Casi todos los animadores clásicos reconocen la in-
fluencia del universo Disney en sus producciones. Sin embargo, la animación abstracta y 
experimental nada debe a Walt Disney, ni siquiera presentan obras “en oposición” a 
ella, como se puede encontrar en la animación de los países comunistas.  Simplemente 
es un universo distinto, con objetivos tan alejados, que toda comparación es estéril. El 
único punto de contacto es el soporte fílmico, el celuloide donde se impresionan las 
imágenes. 
Si los animadores abstractos nunca miraron, ni de reojo, a Walt Disney, lo contrario no 
llegó a producirse. Se sabe que Walt Disney asistió a unas jornadas en el Museo de Arte 
de San Francisco, hacia 1936, donde Oskar Fischinger (1900 – 1967) presentó algunos de 
sus trabajos, dejando a Disney impresionado hasta tal punto que le propuso diseñar una 
de las escenas  de Fantasía (Walt Disney, 1940). Fischinger aceptó, aunque al final la 
escena, de pura concepción abstracta, no llegó a incluirse en la versión final. 
La correspondencia de Disney, maestro en el desarrollo del cine comercial, revela una 
callada admiración por  proyectos que encajarían perfectamente en el terreno de la 
Música Visual. ¿También él sintió la llamada de “sueño de Bach”?. 
 
6.5 - La persistencia de la retina 
Históricamente, en la práctica totalidad de las referencias bibliográficas, se ha conside-
rado que la percepción del movimiento en el cine es posible gracias al fenómeno cono-
cido como “persistencia de la retina”, introducido, según las mismas fuentes,  por el 
médico inglés Peter Mark Roget (1779 - 1869), quien realizó los primeros experimentos 
relacionados con la agudeza visual y los presentó a la Royal Society con el expresivo 
título de Explicación de una ilusión óptica relativa a la apariencia de los radios de una 
rueda vistos a través de una ranura vertical. 
 
Según esta teoría, la recepción de luz sería un acto completamente mecánico debido a 
la fisiología del ojo. Si cada imagen permanece en la retina aproximadamente 1/15 se-
gundos, y se asiste a una proyección de imágenes sucesivas a una velocidad superior y 
una segunda imagen llega hasta el ojo antes de que desaparezca la primera, se garanti-
za la continuidad de la percepción. La sensación de movimiento a partir de imágenes 
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estáticas sería, entonces, un proceso automático con origen en la “inercia” del fenóme-
no fisiológico de la visión. En parte, este concepto se mantuvo durante cierto tiempo 
sustentado en algunos experimentos, desde la “persistencia” de la imagen del sol en la 
retina después de mirarlo fijamente algunos segundos, hasta las prácticas con animales 
que dependiendo del tiempo de exposición toman por real o no una imagen proyectada. 
 
Sin embargo, recientes investigaciones, resumidas por Martin Pascual (2008) en La Per-
sistencia Retiniana y El Fenómeno phi como error en la explicación del Movimiento Apa-
rente en Cinematografía y Televisión, sugieren que, en realidad, este concepto es un 
mito. Mark Roget no llegó a describir este fenómeno tal como se define hoy en los libros 
de cine de una forma generalizada. Nunca usó en su ensayo el concepto de “per-
sistencia de la retina” y mucho menos aplicada al cine, que aún no se había inventado. 
Su incorporación a casi toda la bibliografía obedece a una mala traducción del original. 
 
Tampoco se debe a Joseph Antoine Ferdinand Plateau  la explicación de la impresión de 
movimiento por un “defecto retiniano”, pues en su tesis doctoral, que alguna referencia 
resalta como la teorización de la persistencia en la retina, solo aborda el problema de 
los efectos de los colores en la misma, su duración, intensidad y tono.  
Plateau acabó perdiendo la vista como consecuencia de sus repetidas observaciones del 
sol sin ningún tipo de filtro protector, pero no llegó a interesarse por este fenómeno, 
que ni siquiera describe. 
 
Martín Pascual (2008) atribuye, en su detallado análisis, al fenómeno “Phi” una relevan-
cia fundamental en la generación de imágenes en el cerebro. Considera demostrado que 
es el cerebro, y no el ojo, el que percibe cambios entre las imágenes y los integra dando 
sensación de movimiento. Sería, por tanto, un fenómeno perceptivo, y no fisiológico, el 
que hace posible “ver” el movimiento en cine y TV. 
 
La introducción del término Phi se debe a Max Werheimer (1880 – 1943), uno de los pa-
dres de la Gestalt, que bautizó con ese nombre lo que consideró una teoría sobre el 
movimiento aparente, fenómeno por el cual se percibe movimiento cuando no hay nin-
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A principios del siglo XX, Hugo Münsterberg (1863 – 1916) ya había anticipado que, en la 
percepción del movimiento, el cerebro desempeñaba una influencia fundamental, simi-
lar al de la interpretación correcta de la imagen y el color. Si las imágenes se forman en 
el cerebro, para este investigador no tenía mucho sentido atribuir al ojo aislado la res-
ponsabilidad de ver movimiento a partir de imágenes estáticas. 
Una simple práctica con el Taumátropo - inventado por el físico J.A. Paris en 1825 - lo 
demostraría. El Taumátropo es un cartón con dos dibujos  - uno en cada cara - y colgado 
de dos hilos. Al girar el hilo lo hace también el cartón, mostrando alternativamente los 
dibujos. Si éstos se escogen adecuadamente - por ejemplo: un pájaro y una jaula - el 
cerebro interpreta, erróneamente, una única imagen formada por el pájaro dentro de la 
jaula. La justificación de este hecho no encaja en base a la “persistencia retiniana”, 
dado que las imágenes son muy diferentes. Los dibujos no se mezclan en la retina, sino 
en el cerebro. 
  
Münsterberg continúa su investigación y concluye que “la experiencia de movimiento se 
produce evidentemente en la mente del espectador y no existe sin ella” (Münsterberg, 
1916: 64). 
 
Cualquiera que sea la causa, el hecho de que una proyección de imágenes aisladas se 
nos presente como imagen en movimiento sigue siendo un misterio. 
Estrictamente hablando, no podemos hablar de “imagen en movimiento” y, por tanto, 
de cine, así como tampoco presumir de “ver la realidad externa”. Nuestros ojos no per-
ciben TODO el movimiento externo. La velocidad del nervio óptico y la capacidad de los 
receptores de luz de la retina, condicionan su percepción. Diferentes experimentos 
prueban que, más allá de ciertas velocidades, nuestro cerebro deja de interpretar co-
rrectamente la realidad. Si se sitúa delante de nuestros ojos una luz que parpadea a una 
velocidad creciente, llega un instante que percibimos dos luces, no una. 
No se trata, por tanto, únicamente de un “fallo mecánico” en la captación y reproduc-
ción del movimiento. La cámara y el proyector son solo algo mas “imperfectos” que 
nuestra visión. El cerebro corrige en ambos casos los defectos, mecánicos u orgánicos. 
Conceptualmente, en una película,  nuestro cerebro “percibe” movimiento si se ha gra-
bado lo suficientemente rápido, de idéntica forma que nuestros ojos “ven” el vuelo de 


















7 – Concepto de abstracción 
La línea consta de un número infinito de puntos; el plano, de un número infinito 
de líneas; el volumen, de un número infinito de planos; el híper volumen, de un 
número infinito de volúmenes... No, decididamente no es éste, modo 
geométrico, el mejor modo de iniciar un relato. Afirmar que es verídico es 
ahora una convención de todo relato fantástico; el mío, sin embargo, es 
verídico. 








Gustav Coubert (1819 – 1877), pintor francés y uno de los máximos exponentes del rea-
lismo decimonónico, afirmó hacia 1850 que  “La pintura es un arte esencialmente con-
creto y no puede consistir mas que en la representación de las cosas reales y existentes; 
un objeto abstracto, no visible ni existente, no pertenece al campo de la pintura” (P. 
Courthion: G. Courbet recontée par lui-meme. Ginebra: 1950:203, citado por Jappé, 
1981:211). 
 
Esta frase que, desde luego, no resultó profética, constituye una defensa de la pintura 
realista, en una época en que algunos autores comenzaban a  vislumbrar un nuevo hori-
zonte para este arte milenario. Entre ellos se encontraba el  escritor Gustave Flaubert 
(1821 – 1880), el autor de Madame Bovary (1857), inteligente cronista de su tiempo y 
que, a pesar de una obra literaria adscrita al realismo, supo mirar hacia el futuro y 
anunciar un arte mas allá de la percepción visual objetiva. “La belleza se convertirá, 
quizás, en un sentimiento inútil para la humanidad y el arte será algo que se situará a 
mitad de camino entre el álgebra y la música” (Flaubert: Correspondence 1852. Vol. III 
(1852 – 1854). Paris, 1927: 18, citado por Jaffé, 1981:211). 
 
Palabras que anticipan el arte abstracto basado en la música y en la geometría. Este es 
el enfoque que necesitamos en nuestro trabajo. El cine abstracto, y, por consiguiente, 
la animación abstracta, se estructuró en base a una concepción geométrica y musical de 
la abstracción que, a su vez, procede de estos mismos elementos de la pintura de las 
vanguardias. Por ello, no nos detendremos en un análisis riguroso y amplio del concepto 
de abstracción, sino que tomaremos para nuestro análisis las ideas simples que necesi-
tamos para enmarcar la animación  abstracta como extensión de algunos movimientos 
pictóricos de principios del siglo XX, en particular la abstracción geométrica. 
 
7.1 - Definición de abstracción 
Según la definición del Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española 
(URL http://www.rae.es) 
“Abstracción: 
(Del Lat. abstractĭo, -ōnis). 
1. f. Acción y efecto de abstraer o abstraerse. 
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Abstraer:  
(Del Lat. abstrahĕre). 
1. tr. Separar por medio de una operación intelectual las cualidades de un objeto para 
considerarlas aisladamente o para considerar el mismo objeto en su pura esencia o no-
ción”. 
 
Se trata de una definición general del término. En el campo de la pintura, la abstrac-
ción es un período nuevo del arte que tuvo su comienzo a principios del siglo XX, y que 
se caracteriza por obras que prescinden de elementos figurativos, donde los objetos 
definidos desaparecen y se elimina toda referencia directa a la naturaleza. 
Para Durán Castro (2009) la abstracción pictórica es fruto de la evolución del expresio-
nismo alemán que, a partir de 1912, va derivando hacia la abstracción de la mano del 
grupo Jinete Azul (Wasily Kandinsky, Franc Marc y Auguste Macke) y, en una forma dife-
rente, de las ideas de Theo Van Doesburg (1883 – 1931) en la búsqueda de un “lenguaje 
universal para el arte”. 
 
La mayor parte de los críticos consideran a Wasily Kandinsky (1866 – 1944) como el au-
tor del primer óleo abstracto, aproximadamente hacia 1910, y su principal teórico en 
obras como  De lo espiritual en el arte (publicado en 1912), donde defiende que el arte 
debe ser algo espiritual, más allá de un mero papel decorativo.  
Así describe el autor su “conversión”: 
“Volvía, enfrascado en mis pensamientos, de mis bosquejos, cuando, al abrir la puerta 
del estudio, me vi de pronto ante un cuadro de belleza indescriptible e incandescente. 
Carecía de todo tema, no describía objeto identificable alguno y estaba totalmente 
compuesto de brillantes manchas de color. Finalmente me acerqué y sólo entonces re-
conocí lo que aquello era realmente: mi propio cuadro puesto de lado sobre el caballe-
te. Una cosa se me hizo manifiesta: que la objetividad, la descripción de los objetos no 
era necesaria en mis pinturas y, en realidad, las perjudicaba”. 
 
Como es lógico, el paso de la pintura figurativa a la abstracta no fue un proceso instan-
táneo, sino fruto de una evolución lenta a lo largo del siglo XIX, en el que la fotografía 
fue liberando – y sustituyendo - a la pintura de su función representativa, a la que esta-
ba subordinada desde el Renacimiento. Superada esta etapa, quedaba libre para apun-
tar hacia otros objetivos. 
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“La finalidad del arte es proporcionar una sensación del objeto como visión, no como 
representación. El procedimiento del arte es el procedimiento de singularización de los 
objetivos y en aumentar la dificultad y duración de la percepción. El acto de la percep-
ción en el arte es un objetivo en si mismo y debe ser prolongado. El arte es un medio 
para la transformación del objeto. Lo que ya está transformado no tiene importancia”  
(Sklovski, 1973). 
 
Según Palacio (1997:270) “Las artes plásticas y en menor medida la poesía fueron aban-
donando la realidad exterior como referencia para su medio expresivo y convirtiendo a 
los diferentes elementos de ese medio en su propio tema”. 
 
7.2 – Modelos de abstracción 
Existen diferentes modelos de abstracción pictórica, pero, para los objetivos de esta 
Tesis, el más importante es la abstracción geométrica. Cristina Getti la define así: 
“Término que engloba la abstracción en la que ni la obra en sí, ni ninguna de sus partes, 
representa objetos del mundo visible. Encuentra su origen en el Suprematismo de Male-
vich y en construcciones abstractas de Tatlin o Popova, entre otros, además del neo-
plasticismo de Mondrian. En su desarrollo tienen gran importancia las obras e ideas del 
grupo de Puteaux, interesados en las bases matemáticas de la composición y los expe-
rimentos sistemáticos con el color a partir de las teorías de Eugène Chevreul, utilizando 
éstos para subrayar vínculos estructurales dentro del lienzo, así como el desarrollo del 
arte concreto. Caracterizada por planificar una obra sobre principios racionales, aspira 
a la objetividad y a la universalidad, defendiendo el uso de elementos neutrales, nor-
malmente geométricos, que confieren claridad, precisión y objetividad a la obra, lo-
grando así una composición lógicamente estructurada” (Getti, s.f.). 
 
Desarrollada en la segunda década del siglo XX, es el tipo de abstracción que mas in-
fluencia ha tenido en el nacimiento y desarrollo del cine abstracto. Curiosamente, algu-
nos autores (Jaffé, 1981) citan a Paul Cezanne (1839 - 1906) y George-Pierre Seurat 
(1859 – 1891) como dos de los maestros de la pintura francesa que le dieron un funda-
mento teórico. Decimos curiosamente, porque defendieron en pleno siglo XIX lo que 
décadas mas tarde serían las dos modalidades de la animación abstracta: la geométrica 
y la “musical”. 
Ambos artistas anteponían como objetivo esencial de la pintura la armonía, frente al 
simple registro de una percepción visual que había caracterizado hasta entonces el arte 
pictórico, incluido el impresionismo. El concepto antes que el objeto, las leyes natura-
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les antes que el reflejo de la naturaleza, la idea antes que la imagen mecánica, lo re-
presentado antes que la representación. 
 
Cezanne defendió las leyes geométricas en la composición pictórica: “tratar la natura-
leza por medio del cilindro, de la esfera, del cono, todo ello puesto en perspectiva, de 
modo que cada lado de un objeto o de un plano se dirija hacia su punto central. Las 
líneas paralelas proporcionan en el horizonte la extensión, esto es, una sección de la 
naturaleza […] Las líneas perpendiculares a este horizonte le confieren profundidad.” 
(Paul Cezanne: correspondence (carta a E. Bernard), Paris, 1937, citado por Jaffé, 
1981:211). 
 
Por su parte, para Seurat, “la armonía del cuadro es independiente del temperamento 
del artista y está subordinada a las leyes de una composición autónoma, como en la 
música. Construyendo un sistema de analogías, Seurat llega a una metodología de líneas 
y de colores que es comparable a la “base cifrada” que conocemos como propia de la 
música de la gran época de la polifonía, y sus cuadros están compuestos con un rigor 
igual al de Arte de la Fuga, de J.S. Bach” (Op. cit.:211). 
No será la única vez que encontremos el nombre de Juan Sebastián Bach asociado a la 
composición pictórica. 
 
Coincidencia o no, el desarrollo del cine abstracto es el reflejo lógico e inmediato del 
desarrollo de la abstracción pictórica. Las primeras animaciones abstractas, especial-
mente en la obra de Viking Eggeling  y Hans Richter, muestran una clara influencia de la 
abstracción geométrica. 
 
Bajo la influencia de Seurat, algunos pintores cubistas formaron la Section d’Or, que 
fundamenta su arte en el número y la medida. Junto a Jacques Villón (1875 - 1963) y 
Robert Delaunay (1885 - 1941), formaba parte de este grupo Frantisek Kupka (1871 – 
1657), quizás el pintor que realizó la primera obra de abstracción geométrica, en 1910, 
contemporánea de los primeros cuadros abstractos de Kandinsky. Concepto que se mani-
fiesta, por ejemplo, en su cuadro Arquitectura filosófica (1913), con grandes colores 
vistosos y planos y con unas proporciones que sugieren la matemática musical y arqui-
tectónica. Kupka designó a este tipo de obras con un nombre significativo: “composición 
sinfónica” (figura 13). 
Otros pintores se adentraron en la abstracción siguiendo las ideas de Cezanne. El con-
cepto de armonía adquiere en ellos un formato diferente, no musical, donde la forma 
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predomina sobre el color. Piet Mondrian (1872 – 1944) y Kazemir Malevich (1878 - 1935) 
son los representantes de esta tendencia. 
 
7.3 - Suprematismo 
Malevich llevó al límite sus ideas de abstracción geométrica, en una versión que deno-
minó Suprematismo, en su camino hacia ”un mundo sin objetos”, título de su libro teó-
rico sobre este movimiento, cuya primera y famosa obra fue Cuadrado negro sobre fon-
do blanco (1913). 
En el manifiesto del 1916 del Suprematismo, Malevich especificaba que “la composición 
es una concordancia de ritmos que se despliegan en el espacio de la tela al igual que 
una frase musical se despliega en el tiempo”. El Suprematismo fue la base de las prime-
ras abstracciones del gran cineasta alemán Oskar Fischinger. 
 
7.4 - Neoplasticismo 
Otro gran polo de abstracción geométrica se desarrolló en Holanda durante la primera 
Guerra Mundial, en torno a la revista De Stijl, fundada en 1917 por Theo Van Doesburg y 
Bart Van der Leck (1876 - 1958) y en la que también colaboró Mondrian.  
En esta corriente “dos principios dominan la creación artística: la abstracción completa 
– es decir: la exclusión de cualquier referencia a no importa que fenómeno de la reali-
dad perceptible -  la limitación del vocabulario a la línea y ángulos rectos – esto es, a la 
horizontal y a la vertical – y a tres colores primarios – azul, amarillo y rojo – con los 3 
no-colores primarios, el blanco, el negro y el gris” (Jaffé, 1981:216). 
 
El neoplasticismo, término con que Mondrian definió el arte a partir de De Stijl, se olvi-
dó de cualquier referencia a la realidad y se centró en la representación puramente 
geométrica, con base matemática. Orientación que está también presente en los cua-
dros del ruso El Lissitzky (1890 – 1941), del húngaro Laszlo Moholy-Nagy (1895 – 1946) y 
del francés Fernand Léger (1881 – 1955), que tuvieron un papel destacado en la consoli-
dación de las vanguardias cinematográficas. 
 
Se han citado solo algunos de los pintores en cuyas obras destacó el concepto de movi-
miento / tiempo  o de armonía musical, por estar en ellas el germen del cine abstracto. 
 
Hacia 1930 la abstracción geométrica, cuyo centro internacional estaba en Paris, conta-
ba con numerosos entusiastas, especialmente en Francia y Alemania, aunque no llegó a 
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Inglaterra y USA hasta finales de los años 30, de la mano de los pintores expulsados de 
la Alemania hitleriana. 
 
Como conclusión, podemos decir que la abstracción geométrica no solo se caracterizó  
por la ausencia de referencias naturales y el empleo exclusivo de formas geométricas 
simples, sino también por sus referentes matemáticos, como símbolo del orden perfecto 
de las leyes del universo. En ese sentido, sintonizó plenamente con las corrientes filosó-
ficas y científicas de su época y llegó a ser, paradójicamente, una “visión verídica de la 















8 – Vanguardias históricas 
La pintura, una vez se ha liberado del lenguaje convencional de las formas y los 
objetos del mundo exterior, ha conquistado el terreno de las formas abstractas. 
Debe deshacerse del último obstáculo, la inmovilidad, para convertirse en un 
medio tan flexible y rico como para expresar nuestras emociones, a semejanza 




  77 
 
 
8.1 - Introducción 
Para analizar los efectos de la vanguardia en el cine, primero necesitaremos referirnos, 
aunque someramente, a la vanguardia artística. No nos extenderemos en el tema, pues 
ya existen multitud de fuentes escritas y nada puede añadir este trabajo en ese sentido. 
Únicamente la citaremos como elemento contextual de la vanguardia cinematográfica, 
que se abordará con más extensión en otro epígrafe. 
La reflexión se centrará, dentro del marco referencial del trabajo, en la vanguardia 
histórica – primeras décadas del siglo XX - por ser  este término un concepto más riguro-
so  y que plasmó un período, quizás el más fructífero, de convergencia del cine con el 
arte. 
 
Vanguardia es un término genérico que hace referencia a las corrientes renovadoras del 
arte de principios del siglo pasado, aunque su utilización viene ya del XIX y se amplía a 
lo largo del XX a toda manifestación cultural o artística, en la que destaca la idea de 
ruptura con lo anterior. Su característica esencial es la propuesta renovadora, estética 
e ideológica, contra la expresión tradicional del arte y de la cultura, con una intencio-
nalidad exacerbadamente crítica respecto de lo establecido. 
 
En los comienzos del siglo XX, y durante tres décadas, los muros culturales de la socie-
dad sufrieron golpes demoledores. En efecto, en los 30 primeros años del siglo, previos 
a la llegada del nazismo a Alemania en 1933, tienen lugar una serie de cambios revolu-
cionarios en prácticamente todos los aspectos de la cultura social. Citamos, no de forma 
exhaustiva, algunos de ellos: 
 
Teatro. Konstantin Stanlislavski (1863 – 1938) en Rusia, Eugene O’Neill (1888-1953) en 
USA, Max Reihardt (1873-1943) y Bertolt Brecht (1898 – 1956) en Alemania, Luigi Piran-
dello (1867-1936) en Italia y Antonin Artaud (1896-1948) en Francia, renuevan por com-
pleto la representación dramática, al poner el foco en la actuación naturalista y la 
puesta en escena, frente al predominio exclusivo del texto oral. 
 
Danza - Vaslav Nijinsky (1890 - 1950) y Anna Pávlova (1861 – 1931), que estrenaron en 
Paris en 1909, e Isadora Duncan (1877 – 1927), aunque formalmente fuera de las van-
guardias, sentaron las bases de la danza contemporánea, al introducir coreografías mo-
dernas, incluso en los ballets más clásicos. 
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Música – Primeros conciertos de música atonal de Claude Debussy (1862 - 1918), Alek-
sandr Skriabin (1872 - 1915), Béla Bartók (1881 - 1945), Paul Hindemith (1895 – 1963), 
Sergei Prokofiev (1891 – 1953), Igor Stravinsky (1882 – 1971), Edgard Varèse (1883 - 
1965) y la música dodecafónica de Arnold Schönberg (1874 – 1951). Todos ellos relacio-
nados de un modo u otro con las vanguardias. 
 
Literatura – Thomas Man (1875 – 1955), Franz Kafka (1863 – 1924), Guillaume Apollinaire 
(1880 – 1918), André Guide (1869 – 1951), Ezra Pound (1885 – 1972) y otros autores con-
sagran una época de oro para el género literario. 
Baste recordar algunas de las obras fundamentales de la literatura universal escritas en 
éste período: En busca del tiempo perdido (1908 - 1922) de Marcel Proust (1871 – 1922), 
Ulises (1922) de James Joyce (1882 – 1941), Las olas (1931) de Virginia Wolf (1882 – 
1941), 20 poemas de amor y una canción desesperada (1924) de Pablo Neruda (1904 – 
1973). 
Incluso en España, con la Generación del 27, hubo una explosión poética sin preceden-
tes. 
 
Política - Expansión del marxismo, triunfo de la Revolución Soviética, auge de los mo-
vimientos feministas y sindicales…. 
 
Ciencia – La Teoría de la Relatividad (1905) de Albert Einstein  (1879 – 1955) revoluciona 
los principios newtonianos de la Física, a la que se añade en los años 20 la Física Cuánti-
ca, el Principio de Incertidumbre de Werner Heisenberg (1901 – 1976), el descubrimien-
to de la expansión del universo y un inacabable etcétera. La hipótesis de la Deriva Con-
tinental (1912) de Alfred Lothar Wegener (1880 - 1930) también es de este período, así 
como otros logros científicos y técnicos que contribuyeron a romper la filosofía positivis-
ta de la ciencia iniciada por Isaac Newton (1943 – 1728) en el siglo XVII. 
 
Psicología – Sigmund Freud (1856 – 1939) convulsiona la psicología y la sociedad con su 
teoría de un subconsciente que, en muchos aspectos, domina la personalidad del ser 
humano, atentando directamente contra el principio del libre albedrío consagrado des-
de la filosofía aristotélica y cristiana.  
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El terreno venía abonado desde mediados del siglo XIX, con la 2ª Revolución Industrial, 
el realismo literario y la teoría de la evolución por selección natural de Charles Darwin 
(1809 - 1882).  
En el nuevo paradigma, el hombre pasa a ser el protagonista de su destino, en la culmi-
nación de un proceso iniciado en el Renacimiento y consolidado por la Ilustración, su-
perando la resignación propia del medioevo. Son numerosos los escritores, filósofos, 
científicos y políticos que adoptan una aptitud crítica frente a la sociedad y reflejan en 
sus obras y pensamientos la imperiosa necesidad de una renovación social de las ideas.  
 
Está claro que el mundo del arte no podía ser una excepción. La abstracción, que marcó 
un giro de 180º en su desarrollo, con una revolución que, en líneas generales, se mantu-
vo hasta la década de los 80, fue su seña de identidad más sobresaliente. Su expresión 
de rebeldía y esperanza de cambio es lo que denominamos Vanguardias. 
 
“Cuando hablamos, pues, de vanguardias, no nos referimos solo a un fenómeno artísti-
co, literario, cinematográfico…. Hablamos del espíritu de una época, primer tercio del 
siglo XX, en la que se prefiguraban avant la lettre muchas de las derivas posteriores del 
sanguinario y destructivo siglo XX. Y por mas que las manifestaciones concretas de las 
prácticas vanguardistas quedaron, por su propia naturaleza, relegadas a unos cenáculos 
minoritarios, ellos expresaban, mejor que la dinámica de masas, las expectativas y te-
mores del momento” (Vázquez Medel, 2002). 
 
 
8.2 - ¿Qué es la vanguardia? 
En primer lugar destacar que arte de vanguardia no es sinónimo de moderno, ni de nue-
vo, o de innovador, sino un intento de situar el arte en el contexto tecnológico, cultural 
y social del siglo XX. Es de destacar, además, su carácter “subversivo”, no solo frente al 
poder político, sino también contra toda la maquinaria de producción, crítica y exhibi-
ción artísticas. 
Según Mario Verdone (1997:18), las vanguardias se caracterizan por: “La innovación y el 
cambio continuo; el activismo — entusiástico, creativo, apasionado, aventurado, expe-
rimentación; nihilismo irónico, negación de lo antiguo, la experiencia límite, el juego, 
nuevo uso de los materiales, invención de nuevos lenguajes, la recurrencia a las nuevas 
tecnologías”. 
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Palacio (1997) es de los pocos autores que definen y clarifican el término vanguardia y 
lo hace en una doble acepción. Desde el punto de vista cultural utiliza el término para 
designar “aquellas actitudes de determinados creadores que conscientemente adoptan 
posiciones diferentes a las hegemónicas o tradicionales en el conjunto de las institucio-
nes artísticas” (Palacio, 1997:259). 
En una segunda acepción, se refiere a las vanguardias históricas - primeras décadas del 
siglo XX - en su sentido historiográfico, por ser en esa época cuando surge por primera 
vez este fenómeno de renovación del arte y cuyas características, de una forma u otra, 
alcanzaron a movimientos de vanguardia de épocas posteriores. 
 
Resumimos algunas características generales de las vanguardias, compartidas por la ma-
yoría de autores consultados. 
1 - El arte de las vanguardias incide más en el proceso de producción de la obra, en su 
contextualización y exhibición, que en la obra en sí misma. El término quedó asociado 
en la crítica no solo a la renovación, sino a la oposición frontal a todo un sistema de 
valores en la producción, exhibición, crítica y estética de las obras artísticas. El fenó-
meno se da en todas las artes, incluyendo la literatura, el teatro, la música y la danza, 
pero adquiere especial intensidad en la pintura. 
 “Estamos pasando de una concepción del arte que pone énfasis en el producto, en la 
obra, a otra bien distinta en la que lo que se privilegia es el proceso, la experiencia de 
producción y reproducción” (Vázquez Medel, 2002). 
 
2 - Más que un estilo definido, lo que comparten todos los movimientos de vanguardia es 
una actitud frente a la creación artística, sobre la función del propio arte en la sociedad 
y acerca de su misma naturaleza. Por vez primera en la historia del arte, el artista no 
solo crea, sino que se pregunta sobre el sentido de su creación, sobre el papel que su 
obra debe desempeñar en el mundo tecnificado del siglo XX. 
 
3 - Otra de las características notables de los movimientos de vanguardia fueron sus 
célebres Manifiestos que, en imitación del Manifiesto Comunista (Karl Marx y Federico 
Engels, 1848), eran periódicamente formulados por un grupo de artistas con el fin de 
acotar los límites de su movimiento y favorecer su propagación social. Especialmente 
pródigos fueron los Futuristas, quienes dedicaron sendos documentos a la literatura, 
pintura, escultura, arquitectura, música y… cine. 
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En general, se habla de vanguardias - en plural - para significar la extraordinaria com-
plejidad del fenómeno; complejidad resumida magistralmente por Román Gubern “Las 
vanguardias artísticas pueden entenderse como el repudio militante de una tradición 
artística, como subversión antiacadémica. Como transgresión violenta de los códigos 
estéticos dominantes, como revolución semántica de las formas, como fractura episte-
mológica o como insurrección ideológica a través de las prácticas estéticas […] Los dos 
polos de focalización de las prácticas vanguardistas radican en el plano del significante, 
plasmado en la exploración técnica y lingüística, o el plano del significado, como pro-
puesta de subversión ideológica” (Roman Gubern, citado por Vázquez Medal, 2002). 
 
 
8.3 - Contexto histórico de las vanguardias 
Estrictamente hablando, el término vanguardia es medieval y procede el campo militar, 
pues designa a un grupo de personas que constituyen la avanzadilla de un ejército, la 
élite del mismo, que ha de desempeñar el mayor protagonismo en el combate. Se em-
pezó a utilizar dentro del campo artístico en el siglo XIX en el mismo sentido. Es decir: 
grupo de artistas adelantados a su tiempo, cuya función sería la de liderar, no única-
mente las concepciones artísticas, sino también las sociales y culturales en su conjunto. 
Surge de las discusiones del siglo XIX, una vez que el arte adquirió autonomía, sobre si 
debería ceñirse a su propio territorio - el arte por el arte -  o sublimarse y ponerse al 
servicio del cambio social, político y tecnológico para DIRIGIRLO. Es por tanto una poli-
tización del movimiento artístico. De esa premisa surge el término vanguardia, lideres 
dispuestos a guiar a las masas sociales camino de su emancipación. 
 
En principio estuvieron relacionadas con las corrientes ideológicas del Socialismo utópi-
co y del Anarquismo. En su afán de renovar por completo los principios morales, sociales 
y económicos de la sociedad, los autores socialistas vieron en el Arte un instrumento de 
cambio de primer nivel, y en los artistas una élite, junto a la científica, capaz de lide-
rarlo. En su nacimiento está por tanto su carácter progresista, de enfrentamiento y su-
peración de los valores establecidos. Lejos de refugiarse en la marginalidad, nacen con 
vocación mayoritaria, de “enseñar el camino”, de motor de cambio. 
Mas tarde, ya en el siglo XX, pasó a calificar cualquier movimiento renovador, ya fuera 
en el campo de la arquitectura, arte, industria, filosofía, literatura e incluso política. 
No es extraño que se sintieran atraídas por el cinematógrafo, a la sazón, el medio de 
comunicación que mejor enlazaba con el conjunto de la sociedad. Pocas personas visi-
taban las exposiciones, pero todas iban al cine. 
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Las vanguardias, tanto en su expresión general como cinematográfica, tienen, como es 
obvio, fronteras poco definidas y cruzan campos comunes con otras artes, entre las que 
destaca la literatura, la danza, la escultura y el teatro, aunque es en la pintura donde 
adquieren una mayor concreción y dinamismo.  
Respecto a su alcance temporal, aunque para algunos autores abarca desde el impresio-
nismo - la primera tendencia que cuestiona la representación renacentista - hasta la 
crisis del surrealismo, ya en los años 30, la mayoría consideran su comienzo con el cu-
bismo - primer movimiento que dota a la pintura moderna de un lenguaje propio - y su 
final en la tercera década - hacia 1930 - del siglo XX. Su punto álgido se sitúa en la dé-
cada de los años 20. 
Geográficamente, se concentraron en Rusia, Italia, Bélgica, Holanda y, especialmente, 
en Francia y Alemania. En la década de los años 30 dieron el salto a Gran Bretaña y Nor-
teamérica, aunque tuvieron también su reflejo en otros países. 
 
 
8.4 – Causas de la formación de las vanguardias 
Aunque son muchos los condicionantes que se han escrito sobre el surgimiento de las 
vanguardias, hay coincidencia en que están ligadas esencialmente a: 
1º - La aparición de las primeras industrias culturales de masas, gracias a los procesos 
de reproductividad ilimitada de las obras, en concreto mediante la fotografía. 
 
2º - La admiración por todo lo moderno, especialmente los progresos técnicos. Los avan-
ces tecnológicos - electricidad, máquina de vapor, ferrocarril, telégrafo….- inundan de 
optimismo a una sociedad que expresa un deseo de modernización y transformación sin 
precedentes en ninguna otra época histórica. 
 
3º - El interés por el movimiento y el ritmo. 
 
4º - La progresiva proletarización de los trabajadores – incluidos los propios artistas – 
 
5º - Auge de las filosofías marxistas y anarquistas que prejuzgan un sometimiento de los 
objetivos del arte al servicio de la revolución social. 
 
6º - Los Salones Artísticos de París, donde los pintores impresionistas eran rechazados 
por jurados excesivamente conservadores; lo que los llevó a crear salones alternativos 
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que fueron una fuente de debate y expansión de los movimientos artísticos indepen-
dientes. 
 
En las vanguardias confluyeron, al mismo tiempo, la crisis del arte y de los valores so-
ciales, el deseo y esperanza de renovación y el culto a lo moderno y a la razón.  
Por una parte, es la culminación del proceso de la Ilustración, que enfoca la atención 
del hombre en el propio hombre; por otra, la plasmación agria del pensamiento de Go-
ya: “el sueño de la razón produce monstruos”. Contradicciones que se irían agudizando 
a lo largo del siglo XX y que, de alguna forma, fueron marcando la imposibilidad del arte 
y de la cultura de enfrentarse a los demonios que el ser humano encierra y que, de vez 
en cuanto, afloran espontáneamente en forma de violencia y guerras que, particular-
mente en la primera mitad del siglo XX, fueron devastadoras. 
 
 
8.5 - Fotografía e Impresionismo 
A nuestro juicio, otro de los factores que tuvo gran influencia en la configuración de las  
vanguardias fue el nacimiento de la fotografía a mediados del siglo XIX. En esa época 
había ya otras máquinas: locomotora, telares, luz eléctrica, barcos a vapor. Todas ellas 
contribuyeron a la creación de una sociedad “moderna” y tecnológica, en el sentido de 
representar la cumbre del pensamiento positivista, siempre en ascenso, desde que Isaac 
Newton (1643 – 1927) y su Leyes del Movimiento abrieran la idea de que la naturaleza 
seguía pautas que podían ser interpretadas y aprovechadas para el “progreso”. 
 
La fotografía fue un invento especial para el arte. No era una simple máquina para “re-
tratar la realidad”. Tuvo que revolucionar necesariamente el concepto de la pintura, 
pues, por vez primera en la historia, no era necesaria la mano del artista para reprodu-
cir objetos, personas y paisajes. La cámara fotográfica alcanzaba una perfección en la 
representación del mundo natural que hasta entonces estaba solo al alcance de unos 
pocos pintores. 
El concepto de obra de arte total, a la que se adscribieron algunos de los más renom-
brados artistas de vanguardia, tiene su origen en la Gesamtkunstwerk - obra de arte 
total - acuñada por Richard Wagner (1813 – 1883), quien aspiraba a la unión de todas las 
artes en el arte dramático. 
Otro de los artistas mas significativos, en su concepción de “arte total” fue el fotógrafo 
Laslo Moholy-Nagy, quien afirma en su ensayo Pintura, fotografía, cine de 1925: “En los 
años veinte se produce la unión de varias experiencias que tienden, todas ellas, hacía 
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un nuevo arte de la luz con el que se articula el espacio, el tiempo y el movimiento: los 
órganos de colores, la fotografía, el cine experimental y las proyecciones teatrales”. 
(Moholy-Nagy, 2005:31-32). 
 
Charles Baudelaire (1861 – 1867), incansable en su impulso a los  pintores y poetas mo-
dernos, detestaba la fotografía, pues “el gusto por lo verdadero de la fotografía no pue-
de – así lo espero – destruir el gusto por lo bello de la pintura” (Charles Baudelaire en El 
público moderno y la fotografía, citado por Durán Castro, 2009:34).  
Dedicó muchas de sus obras y artículos periodísticos a “desenmascarar a los embaucado-
res y embaucados que, a la sombra de un progreso puramente material, contribuyen al 
empobrecimiento del genio artístico francés, ya tan escaso” (Op. cit.:34). 
 
En su famoso ensayo El público moderno y la fotografía, que forma parte del libro Salo-
nes y otros escritos sobre el arte  (1845) es tajante, incluso apocalíptico: 
“En materia de pintura, el ‘credo’ actual de las gentes de mundo sobre todo en Francia 
es este: ‘creo en la naturaleza y no creo mas que en la naturaleza [….] Creo que el arte 
es y no puede ser  mas que la reproducción  exacta de la naturaleza [….] De este modo, 
la industria que nos daría un resultado idéntico a la naturaleza sería el arte absoluto’. 
Un Dios vengador ha atendido a los ruegos de esta multitud. Daguerre fue su Mesías. Y 
entonces se dice: ’puesto que la fotografía nos da todas las garantías deseables de 
exactitud (¡eso creen, los insensatos¡) el arte es la fotografía’. A partir de ese momen-
to, la sociedad inmunda se precipitó, como un solo Narciso, a contemplar la trivial ima-
gen sobre el metal [….] Si se permite que la fotografía sustituya al arte en algunas de 
sus funciones, pronto, gracias a la alianza natural que encontrará en la necedad de la 
multitud, lo habrá suplantado o totalmente corrompido. Es necesario, por tanto, que 
cumpla con su verdadero deber, que es la de ser la sirvienta de las ciencias y de las ar-
tes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la estenografía ni han 
creado ni suplido a la literatura” (Op. cit.:33).  
 
Está claro que el conflicto arte/fotografía está presente en la sociedad francesa. En el 
fondo es la lucha entre el realismo y el romanticismo, entre la fe ciega en la moderni-
dad asociada a la técnica y la poesía - “la poesía y el progreso son dos ambiciosos que se 
odian con un odio instintivo, y, cuando coinciden en el mismo camino, uno de los dos ha 
de valerse del otro” (Op. cit.:34).  
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De las contradicciones de la sociedad del siglo XIX, saldría un renacimiento cultural sin 
precedentes en las primeras décadas del siglo XX. 
 
En realidad, los temores del poeta francés no estaban justificados o, para expresarlo 
mejor, no llegaron a plasmarse. A la fotografía, subordinada desde sus inicios a las nor-
mas pictóricas, todavía le quedaban largos años para aprovechar sus propios recursos y 
alcanzar una estética personal y estatus autónomo en el mundo del arte. 
 
La pintura, por su parte, todavía en la vida de Baudelaire y a través del pincel de 
Edouart Manet (1832 – 1883) y del impresionismo, encontró un nuevo rumbo, sacando el 
caballete a la calle, para plasmar el bullicio, color  y luces de sus ciudades, de sus gen-
tes, extrayendo un mundo de sensaciones imposibles de reflejar por medio de la foto-
grafía.   
“Lo que en el fondo buscan Claudette Monet, Auguste Renoir, Edgar Degás, Camile Pis-
sarro o Gustave Caibollette, es desprenderse del imperativo fotográfico a que ha estado 
sometida la pintura por mas de cuatro siglos, para poder mostrar lo que la misma foto-
grafía no alcanza a revelarnos” (Durán Castro, 2009:38). 
Es decir: si bien Baudelaire y otros pintores e intelectuales de la época consideraron a 
la fotografía como la técnica que acabaría con la pintura, en la realidad lo que hizo fue 
liberarla de su función fotográfica. Este fenómeno se repetiría muchas ves en la historia 
del arte y de la cultura, siempre con resultados positivos: el cine no suprimió la litera-
tura ni el teatro, la radio no fue absorbida por la TV, que  tampoco desterró al cine. Ni 
el CD-ROM acabó con las Orquestas Sinfónicas, ni el mp3 con los conciertos de Rock. 
 
 
8.6 – Movimientos de vanguardia 
Se considera que forman parte de las vanguardias históricas los siguientes movimientos: 
fauvismo, futurismo, cubismo, constructivismo, dadaísmo, surrealismo, expresionismo, 
suprematismo y neoplasticismo. Todos, excepto el fauvismo, tuvieron una relación con 
el cinematógrafo, ya sea en su conjunto – futurismo – o a través de autores concretos. 
Resumimos brevemente, con una finalidad exclusivamente didáctica, la idea fundamen-
tal de estos movimientos, siguiendo los contenidos de Milicua (1994).  
 
8.6.1 - Fauvismo - 1907 / 1909 – “Término acuñado por el crítico de arte Louis Vaux-
celles tras contemplar una exposición (fauve es el término francés para fiera). Lo de-
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nomina así por  su violencia cromática, por sus agresivos contrastes, tintas planas, sim-
plicidad en el dibujo y su ausencia de claroscuro” (figura 14). 
El fauvismo, en cierta medida como reacción al impresionismo, pretende expresar una 
libertad total frente  a la naturaleza, manifestada en la primacía del color sobre la for-
ma. Fue un movimiento muy heterogéneo, con artistas independientes, en donde sobre-
sale la figura de Henri Matisse (1869 - 1954). 
 
8.6.2 - Cubismo - 1907 / 1914 - Reniega de la luz impresionista y de la perspectiva 
renacentista, al representar en el mismo cuadro diferentes puntos de vista. Sus repre-
sentantes mas conocidos fueron Pablo Picasso (1881 – 1973) y Georges Braque (1882 – 
1963). 
En este movimiento aparecen nombres como Fernand Léger  o Francis Picabia (1879 – 
1953), que tendrán influencia en la cinematografía, aunque el cubismo, como movi-
miento pictórico, no se ocupa ni del movimiento ni de su expresión cinematográfica. 
 
8.6.3 - Expresionismo - 1905 / 1913 – Supone el primer movimiento que rompe con la 
representación figurativa y da lugar al nacimiento del arte abstracto. Su referente fun-
damental es Edvard Munch (1863 – 1944) y en sus obras la forma, el color y la textura se 
ponen al servicio de las emociones, de los estados de ánimo que dominan al individuo 
(figura 15). Los nombres de Vasisily Kandinsky, Franz Marc (1880 –1916) o Paul Klee 
(1879 - 1940) han quedado ligados a este movimiento. 
El expresionismo tuvo su vertiente cinematográfica en Alemania y contribuyó a la reali-
zación de numerosos filmes, hoy considerados entre los más originales de la historia del 
cine. 
 
8.6.4 - Futurismo -1909 / 1914 – Sin duda el movimiento que mas influencia tuvo, y 
que mas relevancia otorgó, al fenómeno cinematográfico. Al ligar cinematografía y pin-
tura, los futuristas asociaron por vez primera ambas técnicas, introduciendo el cine en 
la corriente de vanguardia europea. 
El primer manifiesto futurista se publica el 20 de febrero 1909, en el periódico parisino 
Le Figaro, escrito por Filippo Tomasso Marinetti (1876 –1944), escritor italiano, que, con 
un rigor dogmático, no dudaba en afirmar que “un automóvil rugiente es más bello que 
la Victoria de Samotracia”. Con ello se exaltaba la modernidad, lo tecnológico, lo me-
cánico y las cualidades estéticas de los objetos industriales, infravalorados según esta 
vanguardia. 
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La influencia de los pintores futuristas en el cine de vanguardia se analiza con más deta-
lle en otro apartado de este trabajo, pues defendieron la naturaleza dinámica del mun-
do moderno e intentaron la representación plástica del movimiento. 
 
8.6.5 - Dadaísmo -1915 / 1922 – De corte absolutamente radical, predecesor del vi-
deoarte de los años 60 y, en general, del arte conceptual, este movimiento, con sus 
manifiestos absurdos y relegando al azar y a lo  anecdótico la obra de arte, se presentó 
en su tiempo como un movimiento provocador, absolutamente destructor, cuestionan-
do, no solo el valor, significado o  belleza de cualquier obra de arte, sino la de todo 
pensamiento ético, social, económico, político o filosófico. 
Fundado en Zurich, con Tristán Tzara (1896 – 1963) como su principal y genuino repre-
sentante, fue llevado al límite por Marcel Duchamp (1887 – 1968), quien consiguió reco-
nocimiento artístico prácticamente para cualquier objeto sujeto a exposición pública. 
 
8.6.6 - Surrealismo – 1924 / 1939 - Su manifiesto fue firmado por André Bretón (1896 
– 1966) y entre los artistas que se consideran dentro de este movimiento destacan: Max 
Ernst (1891 - 1976), René Magritte (1898 - 1967), Salvador Dalí (1904 - 1989), Joan Miró 
(1893 - 1983), Paul Klee y Marc Chagall (1887 - 1985). Con dos corrientes, figurativa y 
abstracta, el surrealismo consideraba de gran importancia el mundo de los sueños y su 
influencia en el pensamiento cotidiano (figura 16). 
Su expresión cinematográfica fue mínima y, según algunos historiadores, las únicas pelí-
culas inequívocamente surrealistas fueron las firmadas por Luís Buñuel (1900 – 1983): Un 
Chien andaluz (Un perro andaluz, 1928) y L’Age Dór (La Edad de Oro, 1930). 
 
8.6.7 - Suprematismo - 1915/1919 - Perteneciente a la vanguardia rusa, este movi-
miento, que comienza con el manifiesto de Cazimir Malevich (1897 – 1935), da una gran 
importancia a las formas geométricas perfectas - círculos, cuadrados… - que se apartan 
de la representación fiel de lo natural. Sustituye las líneas de los objetos por formas 
puras. De gran relevancia en los inicios de la animación abstracta en Alemania. 
 
8.6.8 - Constructivismo - 1913/1920 - Se desarrolla en paralelo con el Suprematismo 
y fue, quizá, la mejor expresión artística de la Revolución Rusa.  
“El constructivismo, con alta carga política e ideológica propia de la revolución rusa, 
pretende la unión entre las artes (pintura, escultura y arquitectura), por lo que compar-
te objetivo con una de las escuelas más famosas de la Historia del Arte: la Bauhaus. Este 
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hecho no es casual, pues varios constructivistas fueron profesores o impartieron semina-
rios en algún momento en dicha escuela”. 
Sus autores más importantes fueron: El Lissitzky, Antón Pevsner (1888 - 1963) y Naum 
Gabo. Tuvo un eco importante en la cinematografía, en nombres como Serguéi Eisens-
tein (1898 – 1948), Vsevolod Pudovkin (1893 – 1953) o Dziga Vértov (1896 – 1954),  que 
dieron al cine películas inmortales como El acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925 ), Oc-
tubre (Eisenstein,  1928), Alexander Nevski (Eisenstein, 1938), La Madre (Pudovkin, 
1926),  Tempestad Sobre Asia (Pudovkin, 1928) o  El hombre de la cámara (Vértov, 
1929). 
 
8.6.9 - Neoplasticismo 
De origen holandés, recibió el nombre de De Stijl (El Estilo), por el título de la revista 
en que trabajaban algunos de sus promotores: Theo van Doesburg  y Piet Mondrian, en-
tre otros. Prolongaron los valores estéticos del constructivismo, pero sin sus referentes 
político-ideológicos: formas geométricas puras y colores saturados. 
 
8.6.10 - Nuevas vanguardias 
Existieron, a lo largo del siglo XX, otros movimientos de vanguardia: primera y segunda 
vanguardia americana, expresionismo abstracto, Arte Póver, Minimal Art, Pop Art…. A 
diferencia de las vanguardias europeas, que se interesaron por el cine como elemento 
artístico, las nuevas, exceptuando a la llamada Primera Vanguardia Norteamérica, for-
mada casi en exclusiva por artistas europeos emigrados, fueron movimientos con una 
influencia en el desarrollo de la abstracción cinematográfica mucho menor, por lo que 
no se entrará en mas detalles de las mismas. Tuvieron mucha relación con el videoarte, 
pero sus expresiones audiovisuales quedan fuera del objeto de estudio de este trabajo. 
 
 
8.7 - Cine y vanguardias 
Con casi 30 años de evolución, se forjó una relación estrecha entre cine y arte, dando 
como resultado que la etiqueta de vanguardia se desplazara al cine para configurar “el 
cine de vanguardia”. No es casualidad que la época de mayor gloria de las vanguardias 
artísticas - década de los años 20 - coincidiera con la explosión de la vanguardia cine-
matográfica, aunque ya a partir de 1910 los futuristas y otros artistas realizan experi-
mentos con el cine. 
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La confluencia entre artes plásticas - pintura esencialmente - y cine es, por una parte, 
obligada, en el sentido de que el cine es un invento tecnológico, y la devoción por lo 
tecnológico es una de las constantes del arte de vanguardia, especialmente del futuris-
mo. Por otro lado, su coincidencia histórica fue circunstancial. La abstracción pictórica 
y el lenguaje cinematográfico alcanzaron juntos la madurez creativa. De no ser así, 
¿hubieran existido las corrientes experimentales del cine?. ¿Y las abstractas?. Las prime-
ras, posiblemente si. De hecho, el cine experimental, aunque surge ligado a las van-
guardias, pronto adquiere un rumbo personal e independiente. Como mucho, se hubie-
ran retrasado hasta los años 60, con el florecimiento del cine underground. Las segun-
das posiblemente no, pues abstracción pictórica y abstracción cinematográfica son dos 
caras de la misma moneda. Sin pintura abstracta no tendríamos cine abstracto. 
 
Las vanguardias insuflaron al cinematógrafo propuestas similares a las planteadas para 
la pintura. De aquí que fuesen pintores fundamentalmente los que adoptasen el cine 
como medio de expresión, como continuación natural a la obra puramente plástica.  
“Entre ambas disciplinas – cine y pintura - aparecen cruces adoptando la forma de un 
espacio híbrido en el que el cine era visto por algunos artistas plásticos como un espacio 
singular en donde poder combinar la vocación plástica de la pintura con la incorporación 
del movimiento, que ésta última parecía buscar incansablemente y que el cine ofrecía 
de manera tecnológicamente natural. Así, el cine vino a ofrecer un campo de maniobra 
novedoso para todos aquéllos que exploraban el nuevo mundo de las figuras geométri-
cas, buscaban conferirles movimiento e intentaban combinarlas siguiendo pautas de 
ritmos matemáticamente obtenidos “ (Getti, s.f.:42). 
 
Uno de los grandes teóricos de las vanguardias, Laszlo Moholy-Nagy, cuya obra se centra 
realmente en el fotograma y sus infinitas posibilidades de captación de luz, también 
lleva sus teorías al campo cinematográfico. Acertó plenamente al considerar la luz, el 
movimiento y el montaje como la esencia del arte cinematográfico, algo que ningún 
cineasta, crítico o historiador podría negar. 
 
“Moholy- Nagy expone una teoría estética de la luz, donde el arte total, que engloba a 
la fotografía, el cine y la pintura, pero también el diseño y la escenografía, es un arte 
de la luz. En el caso del cine porque su esencia reside en las «relaciones de movimientos 
entre las proyecciones de luz» (Op. cit.: 119). 
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Sin embargo, surgiendo en el seno de los  mismos movimientos, pero sin la extrapola-
ción de su modelo creativo y plástico, también existió una vanguardia puramente cine-
matográfica, a pesar de la falta de tradición académica. Este modelo alternativo se 
centró en la ruptura narrativa heredada del teatro y de la literatura y que se reproducía 
miméticamente en el lenguaje cinematográfico. Fue, y todavía lo es, el gran muro que 
la vanguardia cinematográfica intentó, e intenta, romper una y otra vez. Una obsesión 
que caracterizó a todo el cine experimental posterior y que, al igual que durante las 
vanguardias históricas, dinamizó la percepción visual a través de la cinematografía, ade-
lantándose en numerosas ocasiones a construcciones sintácticas de la imagen que mas 
tarde fueron asimiladas en la cultura visual. 
 
Mas importante para nuestro análisis que los movimientos artísticos adscritos a la van-
guardia, son los artistas - pintores fundamentalmente - que tuvieron una influencia en 
el desarrollo de la cinematografía, bien por que directamente trabajaron en soporte 
fílmico o por su influencia en los animadores y cineastas abstractos. Este paralelismo 
entre obra pictórica y cine abstracto es una de las características esenciales de las van-
guardias cinematográficas y se analizará en detalle en el apartado correspondiente. 
Anticipamos ya que hubo dos tipos de vanguardias en cine: la plástica, que originó el 
cine abstracto, y la puramente narrativa, que constituyó el germen del cine experimen-
tal. 
La relación entre artes plásticas y cinematografía descansa en tres pilares fundamenta-
les: vanguardias, abstracción y movimiento. De esos tres vértices surge el cine abstracto 
y su técnica fundamental: la animación abstracta. Los dos primeros – vanguardias y abs-

















9 – Arte Cinético 
La obra de arte nace del movimiento, ella misma es movimiento y se percibe en 
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9.1  - El movimiento 
El movimiento es un fenómeno físico que se define como “todo cambio de posición que 
experimentan los cuerpos en el espacio”. La idea de que todo está en un cambio cons-
tante, de que nada permanece estático, es especialmente dolorosa. Cada cambio es una 
pérdida, un instante de tiempo que no volverá a repetirse de idéntica forma. El estudio 
del firmamento, donde los fenómenos se repiten cíclicamente, ocupó ya a los antiguos 
babilonios y griegos, quienes observaron el movimiento regular del sol sobre la eclípti-
ca, las fases de la luna y el giro de las constelaciones. Incluso los planetas vuelven a su 
posición exacta al cabo de cierto tiempo. 
En el caso de la Grecia clásica, la noción de movimiento fue especialmente incorporada 
a su filosofía. Para Heráclito “nadie se baña dos veces en el mismo río”. Aristóteles dis-
tinguió los cielos, donde todo era inmutable, de la tierra, donde todo está sometido a 
cambio. Otros filósofos  también manifestaron en sus teorías una preocupación por el 
devenir constante e irreversible del tiempo manifestado a través del movimiento.  
 
El arte no podía ser una excepción. Dotar de movimiento a la representación de objetos 
figuró siempre como una necesidad en la historia del arte: desde las cuevas de Altamira, 
con sus esquemas simulando los mágicos momentos de la cacería, pasando por los pinto-
res impresionistas, que sacaron sus pinceles a la calle en un intento de captar la luz 
cambiante de la naturaleza, y llegando a los grandes maestros de la abstracción, que 
supieron usar la magia del cine para "situar en el tiempo" a sus creaciones. 
Los primeros homínidos inteligentes pintaron en las paredes de sus cuevas figuras que 
constituyen las primeras muestras artísticas de la humanidad, junto a la cerámica y la 
escultura. No sabemos que intenciones les movieron a hacerlo, pero ya en el arte paleo-
lítico los pintores representaron animales en actitudes de movimiento; por ejemplo: con 
múltiples patas para simular la acción. 
El hombre primitivo va aprendiendo a dominar la naturaleza  y, al mismo tiempo, a des-
cribirla mediante la pintura y el dibujo, en expresiones coloreadas que, de alguna for-
ma, ya querían anticipar su movimiento. Ejemplos significativos los encontramos, sin 
salir de España, en las cuevas Remigia (Castellón) y Horda Guerrera (Teruel), donde los 
artistas prehistóricos se esforzaron por representar la vivacidad de una cacería, incre-
mentado la longitud de las piernas, multiplicando su número o ensanchando la magnitud 
de los saltos hasta límites que rompen el carácter natural de la escena. 
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Este mismo efecto de multiplicar las patas de un caballo para dar sensación de dina-
mismo se encuentra también en el arte egipcio. Por ejemplo, en el mural denominado 
Recuento de Rebaños de la V Dinastía o en Caza de Toros del primer pilono del templo 
de Medinet Habú (dinastía XX), donde a la multiplicación de las patas se une la de las 
cañas de trigo mecidas por el viento. 
Siguiendo con el arte egipcio, aproximadamente hacia el año 1.600 A.C., el faraón egip-
cio Ramses II, en las 110 columnas de un tempo dedicado a Isis, hizo pintar a la diosa en 
posiciones progresivas. Para los jinetes o para quienes iban en las carrozas... ¡Isis pare-
cía moverse!. 
También algunas vasijas griegas están ornamentadas con figuras en movimiento y en 
posiciones sucesivas. Si la jarra gira se obtiene la sensación de movimiento de la figura. 
El Discóbolo de Mirón es un clásico de una escultura que simula un lanzador de disco 
“congelado” en el instante que gira para dar impulso a su movimiento. 
 
A partir de entonces, las artes romanas y cristianas se esforzaron, más que por repre-
sentar el movimiento, por dar continuidad a las escenas con una narración visual me-
diante imágenes consecutivas, muy próximas al cómic moderno. Así, los relieves de la 
columna Trajana, o las imágenes de la pasión de Cristo, manifiestan una vocación de 
representación secuencial que ha pasado a formar parte de la cultura occidental y que 
culmina con el Arte Cinético. 
 
 
9.2  - Arte cinético 
La expresión “Arte Cinético” no fue oficialmente adoptada hasta 1955 para designar las 
creaciones artísticas fundadas en la introducción del movimiento como elemento plásti-
co dominante en la obra. Ocurrió concretamente en la exposición  "Le Mouvement", en 
la Galería Denise René de París. Su consagración definitiva llegó en 1965, con la exposi-
ción "The Responsive Eye", en el Museum of Modern Art de Nueva York. 
Sin embargo, ya desde 1912 algunos artistas experimentan con producciones cinéticas, 
como el pintor Mijail Larionov (1881 – 1964) y el escultor Oleksandr Archipenko (1887 – 
1964). El también escultor ruso Naum Gabo (1890 – 1977) introduce sus esculturas ciné-
ticas sobre el año 1920, el mismo en que Laszlo Moholy-Nagy  presenta su Modulador de 
Luz, un aparato dinámico y autónomo para mezclar y desviar rayos de luz e inundar de 
color un espacio.  
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La relación de la obra de arte con el movimiento se nos presenta hasta en cuatro planos 
diferentes: 
1º - Obras que investigan sobre el proceso cognitivo del movimiento, siguiendo la psico-
logía de la percepción. Por ejemplo: Víctor Vasalery (1906 – 1997) o Bridget Riley(1931-) 
 
2º - Obras o técnicas de captura de movimiento. Un ejemplo podría ser la cronofotogra-
fía de Muydbridge donde  un movimiento externo es grabado en partes individuales, 
permitiendo ver posiciones que el ojo humano es incapaz de percibir. Con millones de 
imágenes por segundo, en la actualidad es posible descomponer y visualizar algunos 
movimientos imposibles de captar por su velocidad. Por el contrario, al tomar imágenes 
a una velocidad muy lenta se registran movimientos que no se perciben en función de su 
lentitud. De esta forma se manifiesta la relación natural entre tiempo y velocidad. 
También se incluyen es este apartado el cine y la TV. 
 
3º - Obras que representan el movimiento, generalmente a través de la pintura. 
 
4º - Obras que directamente, por mecanismos o fuerzas naturales, adquieren movimien-
to real. Presentar lo móvil se lleva a cabo mediante la escultura, como el viento en los 
móviles de Alexander Calder (1898 – 1976), motores en ciertas obras de Jean Tinguely 
(1925 – 1991), e incluso mediante campos magnéticos como el griego Takis Vassilakis 
(1925 - ). Estas instalaciones modernas tienen su antecedente en las vanguardias de los 
años 20, tales como  Formas únicas de continuidad en el espacio (1913), en la esfera del 
futurismo, y Monumento a la Tercera Internacional (1920), de ideología constructivista. 
 
“En Formas únicas de continuidad en el espacio, el artista italiano Umberto Boccioni 
(1882 – 1916) da forma a la velocidad y la fuerza presentándonos una figura que avanza 
mientras sus contornos desbordan los límites del cuerpo y se ondulan en líneas curvas y 
aerodinámicas, como si el viento las moldease a su paso. Mediante la simultaneidad y el 
dinamismo, que recordamos como conceptos fundamentales del futurismo, Umberto 
Boccioni persigue atrapar no sólo la sensación de espacio y movimiento, sino también de 
tiempo: se trata de una figura que avanza hacia el futuro, como si de la modernización 
de la figura tradicional del desnudo se tratase, y donde la superficie brillante y pulida 
del bronce y las formas angulosas la convierten más en una máquina que en un humano” 
(Herranz- Pascual, Pastor y Barreiro-Rodríguez Moldes, 2013). 
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9.3 - Pintura en movimiento  
La culminación del proceso de búsqueda de la plasmación del movimiento no podía ser 
otro que la obra de arte móvil; es decir: aquella que posea movimiento en si misma, 
que lo asuma y lo incorpore de hecho, tal como hace el arte cinético. Esto es posible en 
la escultura (que tiene volumen real), el teatro, la danza y otras artes que son artes EN 
EL ESPACIO, pero no en la pintura, que, por definición, externamente es un arte DEL 
ESPACIO. La pintura puede representar un instante de tiempo o muchos, pero siempre 
de forma simultánea. Un instante que refleja muchos instantes.  
Sin embargo, durante las vanguardias, la verdadera revolución, implicación y reconoci-
miento del cine, vino de la mano del arte cinético y, concretamente, de la pintura ciné-
tica. 
 
Hasta entonces, lo mas lejos que se había llegado para el movimiento del color y de la 
pintura había sido a través de la proyección de fotografías. Evidentemente, el cine es 
una sucesión de fotografías y los pintores podían haberlo adoptado, sin más. Sin embar-
go, en aquel momento se tenía la concepción, extraída del impresionismo, de que el 
movimiento no debía ser real, que tendría que formarse en la mente del espectador por 
combinación del contraste de colores. 
 
“Seurat modificó el procedimiento pictórico de las comas de color introducido por los 
impresionistas. Compuso sus motivos con valores cromáticos relativamente puros y me-
diante puntitos uniformes que, en virtud de la mezcla óptica, se condensarían formando 
el cuadro en el ojo del espectador. Seurat recurrió, entre otras, a la teoría del color del 
químico Michel Eugènne Chevreul, quien con sus estudios sobre  la ley del contraste 
simultáneo de los colores y de la combinación de los objetos coloreados  ya  había indu-
cido a pintores como Eugène Delacroix  a realizar experimentos  con el color sobre una 
base científica. El contraste simultáneo significa la complementación cromática que el 
ojo busca automáticamente en relación con un color determinado. El  amarillo por 
ejemplo pide un morado, el azul un rojo amarillento y el púrpura un verde; el juego de 
conjunto de los pares cromáticos crea una impresión general armónica. Antes de utilizar 
este procedimiento en Muchacha corriendo por el balcón (1912), Giacomo Balla, una vez 
más, analiza el método y los efectos del color y de la luz en un plano absolutamente no 
figurativo”. (Tamara Lempika, 2012). 
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Aunque algunos autores habían sugerido que los cubistas intentaron representar el 
tiempo y el movimiento, con su representación “móvil” alrededor de los objetos, las 
obras de Picasso y Braque son, esencialmente, estáticas. Estos autores nunca mostraron, 
por otra parte, el mínimo interés por el cine. No obstante, sí hubo algunos artistas 
próximos al cubismo que se interesaron por el movimiento, como Robert Delauny, Roger 
de la Fresnade (en su cuadro La Artillería – 1912) y, especialmente, Marcel Duchamp. 
 
Robert Delaunay (1885 – 1941), para quien la abstracción era sinónimo de “antidescrip-
ción”, fue uno de lo primeros que buscó, mediante contrastes de color, pinturas que 
proporcionaran una sensación de movimiento. Así, pintó en diferentes sesiones el proce-
so de construcción de la Torre Eiffel, aunque, una vez expuesto, quedó muy decepcio-
nado pues “esta sucesión está condenada a muerte. La muchedumbre sale sin convic-
ción” (Robert Delauny, citado por Albera, 2009:73). 
“Fue en 1912, con la serie Ventanas, cuando ideó una pintura que no tuviera técnica-
mente mas que color, contrastes de color, pero desenvolviéndose en el tiempo, y sus-
ceptible de ser percibida simultáneamente de una sola vez. El color sugiere a la vez la 
forma, la profundidad, la composición e incluso el tema” (Abasque, 1981:161). 
 
En 1912 pintó Disco simultáneo, un conjunto de círculos concéntricos subdivididos en 
sectores equivalentes a colores, con un ritmo que pretende ser análogo al musical. 
Alternando sus cuadros abstractos con trabajos figurativos, Delaunay no dejó de buscar 
la implicación temporal y musical en su pintura. Ritmos sin fin, su última obra, perseve-
ró en estos mismos conceptos. 
En 1933 escribía: “Hacia 1913 imaginé una pintura que técnicamente se basara en el 
color, en los contrastes de color, pero desarrollándose a la vez en el tiempo y para ser 
percibida simultáneamente. Me valía entonces de aquel término científico de Chevreul: 
los contrastes simultáneos. Jugaba con los colores como podíamos expresarnos en músi-
ca por la fuga de frases coloreadas” (Robert Delauny, citado por Jaffé, 1981:216). 
 
Por su parte, Duchamp pretende una composición estática con indicación de las varias 
posiciones de una figura en movimiento. 
“Con Joven triste en un tren (1911) y Desnudo bajando una escalera (primera versión de 
1911) abordó plenamente el problema de la expresión del movimiento […]. Verdadera-
mente, no intentaba representar el movimiento de un cuerpo, sino, en sus propias pala-
bras, las diversas posiciones estáticas de un cuerpo en movimiento. Tampoco materiali-
zaba el movimiento, sino que lo sugería a través de la representación abstracta de sus 
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secuencias, superando al futurismo que, de hecho, continuaba siendo mucha mas natu-
ralista” (Abasque, 1981:162). 
 
“Si nos detenemos a observar el lienzo Desnudo bajando una escalera (1912) de Du-
champ, podemos reconocer formas ‘geometrizadas’ que parecen formar una especie de 
cuerpo mecanizado. El mismo título de la obra nos indica que se trata de un cuerpo di-
námico, y, aunque a simple vista no vemos tal desnudo, ni la escalera en el sentido con-
vencional de ambos términos; sin embargo, sí que apreciamos claramente la sucesión de 
instantes y pasos que requirió ese cuerpo para descender por los peldaños, expresados 
mediante una superposición de figuras geométricas que provocan el efecto visual de 




9.4 - Futurismo y representación del movimiento 
Si bien los pintores impresionistas ya habían trabajado sobre el concepto de movimien-
to, apoyándose en los efectos lumínicos, fueron los futuristas quienes expresaron de 
muy diferentes maneras su interés por el movimiento. 
 
Aunque hubo siempre pintores que intentaron plasmar el movimiento en sus lienzos - 
véase, por ejemplo Adán y Eva en el jardín del edén (1530), de Lucas Cranach (1472 - 
1553), no fue hasta el siglo XX, con el futurismo, cuando esta posibilidad de convirtió en 
una obsesión. En 1912 Giacomo Balla (1971 – 1958) optó por dividir el  espacio del cua-
dro para superponer distintas realidades en Las manos del violinista (1912) y por refle-
jar el movimiento de un perro en  Perro con correa (1912); obras a las que podría aña-
dirse Niña corriendo (1912). Otros pintores fueron más allá y adoptaron el cinematógra-
fo como forma de plasmación de sus conceptos pictóricos ligados al movimiento y a la 
música. 
 
“En ningún otro ‘ismo’ de la modernidad clásica se condicionan tanto la práctica y la 
teoría. En alguno de sus textos, Umberto Boccioni, por ejemplo, define categorías de 
importancia capital para todo el movimiento; su concepción de un dinamismo universal 
en el que la realidad consiste en movimientos que se compenetran, y su idea de la si-
multaneidad, constituyen otros tantos estándares de la teoría futurista del arte. En Mu-
chacha corriendo en el balcón, Giacomo Balla concentra en un cuadro su interés cientí-
fico por los análisis del movimiento y de la luz. Las cronofotografías de Etienne-Julies-
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Marey y el dinamismo fotográfico de sus colegas futuristas, los hermanos Bragaglia, in-
dujeron al pintor  a la multiplicación de la forma para dar así a la representación de 
movimiento”. (Tamara Lempika, 2012). 
 
Los tres grandes experimentadores del futurismo en relación al movimiento fueron Gia-
como Balla, Umberto Boccioni y Gino Severini (1883 – 1966), pero, especialmente, las 
“fotodinámicas” de Anton Giulio Bragaglia (1890 – 1960) que, desde 1911, intentan su-
perar las experiencias “cronofotográficas” de Marey mediante la plasmación del movi-
miento, a partir de estudios interestáticos, intermovimentales e intermomentales. 
 
“[…….] Si la pintura abstracta experimentaba con la idea de presentar composiciones 
dinámicas o ritmos, será fundamentalmente el grupo futurista quien exprese de forma 
radical una preocupación general por la velocidad, así como por su representación pic-
tórica. Por medio del arte, el futurismo intentaba comunicar la sensación de movimien-
to, considerada por éste como el rasgo más característico de la época moderna” 
(Herranz- Pascual, Pastor y Barreiro-Rodríguez Moldes, 2013). 
 
“Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido con una belleza 
nueva: la belleza de la velocidad” (Marinetti, 1929, en De Micheli, 1994: 372). 
 
 
9.5 - Cine y movimiento  
Este creciente interés de la pintura por el movimiento, tenía necesariamente que en-
contrarse con el cine. Pese a su carácter representativo, adquirió una vertiente plásti-
ca, tal vez impensable en otro momento histórico fuera de las vanguardias y del arte 
abstracto. Aunque la pintura se había liberado de su lastre figurativo, seguía atada a su 
inmovilidad estructural, a su imposibilidad de materializar el tiempo. 
“En la praxis pictórica, o al menos en lo que se entendía antaño por praxis pictórica, 
existía un viejo problema irresoluble: La representación del movimiento. Al fin y al ca-
bo, un cuadro es esencialmente estático, un conjunto de figuras, de formas que no se 
mueven y que se sabe perfectamente, sin posibilidad de engaño, que no podrán mover-
se. Sin embargo, un cuadro es también la representación de un momento en el tiempo, 
es decir: proviene de una situación distinta a la que representa y dará lugar a otra si-
tuación completamente distinta. 
Por otra parte, tenemos el cine, una representación de la existencia que es esencial-
mente fugaz y a la que luz le confiere su contenido y realidad. Debería ser posible, por 
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tanto, romper ese bloqueo, hibridar ambas artes y conseguir lo imposible: que la pintu-
ra cobrase ese movimiento tan anhelado a lo largo de su historia” (Flórez, 2007). 
 
En un primer momento, los contactos entre arte y cine fueron inexistentes, pues los 
intelectuales despreciaban una técnica que, en su opinión, estaba dirigida a las grandes 
masas. Lo veían como un medio inferior al teatro, donde, por lo menos, se escuchaba al 
actor. Sin embargo, enseguida, desde el campo de la pintura, algunos artistas vieron la 
posibilidad de introducir el movimiento en sus obras pictóricas, algo que se venía ges-
tando desde la aparición de la fotografía y que era una ambición para algunos pintores 
impresionistas. 
Fueron los movimientos artísticos más marginales, que no gozaban, ni gozarían nunca,  
del interés de la burguesía acomodada, los que primero se hicieron eco del nuevo arte.  
 
Hay numerosos intentos documentados de artistas abstractos por dotar de movimiento a 
sus composiciones. Malevich dibujó varios cuadros para una película que iba dirigir con 
Richter. También escribió dos textos sobre cine y abstracción: Y las imágenes triunfan 
sobre la pantalla y Los pintores y el cine. 
Van Doesburg no llegó a materializar un proyecto de dinamismo para su pintura. No obs-
tante, definió el cine como “la materialización del sueño de Bach: encontrar un equiva-
lente óptico para la estructura temporal de una composición musical”. (Van Doesburg, 
en Durán, 2009:178). 
 
El sueño de Bach, como se verá en este trabajo, ha sido el eje de una buena parte de 
los creadores de cine abstracto. Con ello contribuyeron a dignificar una técnica que 
estaba constreñida por el teatro y la literatura, inflándole unas posibilidades plásticas y 
musicales que lo convirtieron en un nuevo arte. Estos creadores visuales fueron empu-
jados por la abstracción hacia el cine. 
“La organización y orquestación de la forma, el color, la dinámica del movimiento, la 
simultaneidad, eran problemas con los que se enfrentaron Cezanne, los cubistas, los 
futuristas. Eggeling y yo salimos directamente de los problemas estructurales del arte 
abstracto hacia el medio cinematográfico” (Richter, 1998:280). 
 
Así como la pintura se abrió hacia el teatro, la danza y la arquitectura, también buscó 
el movimiento, y en esa búsqueda, encontró al cine. Se simplificaron las formas y los 
colores, se pasó de la imagen en perspectiva a la bidimensionalidad y esas característi-
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cas pasaron al cine, en un proceso que alcanzó también a la fotografía (Moholy-Nagy, El 
Lissitzky). 
 
El Manifiesto de las siete artes (1911), donde Riciotto Canudo (1879-1923) calificaba el 
cinematógrafo como el “Arte de la síntesis total”, al considerarlo el núcleo de las de-
más artes, fue suscrito inmediatamente por otros artistas de las vanguardias para explo-
rar la estética de la pintura en movimiento. Dadaísmo, Surrealismo y, especialmente el 
Futurismo, el primer arte de vanguardia del siglo XX, se movieron en dirección a la ima-
gen en movimiento. 
 
En su primer Manifeste du futurisme, Filippo Tommaso Marinetti, exalta todo lo que 
tiene que ver con el progreso del presente y sobre todo del futuro, como la velocidad, 
la violencia o el culto a las máquinas y a la industrialización.  
“Todo se mueve; todo corre; todo se torna veloz. La figura nunca está inmóvil ante no-
sotros, sino que aparece y desaparece incesantemente. Por culpa de la permanencia de 
la imagen en la retina, las cosas en movimiento se multiplican, se deforman, sucedién-
dose, como si de vibraciones se tratara, en el espacio que recorren. Así, un caballo a la 
carrera no tiene cuatro, sino veinte patas, y sus movimientos son triangulares. En el 
arte todo es convención, y las verdades de ayer son hoy, para nosotros, puras mentiras” 
(Marinetti, 1929, en De Micheli, 1994: 379, en Herranz- Pascual, Pastor y Barreiro-
Rodríguez Moldes, 2013). 
 
La referencia al fenómeno de la persistencia de la retina y su alusión a las patas del 
caballo, elemento esencial de la cronofotografia de Muybridge, revelan la influencia 
que el cine ejerció sobre los futuristas. Para Marinetti el cine simbolizaba la moderni-
dad, la pintura llevada a su mayor grado de perfección a través del movimiento. 
 
En un proceso que parecía una inversión de todo punto ilógica, el cine se convirtió en 
instrumento plástico al servicio de la pintura. Se creó un espacio híbrido donde los pin-
tores pudieron combinar su inspiración plástica con la incorporación del movimiento. No 
fue un proceso rápido ni fácil. Leopolde Survage (1879 – 1968), por ejemplo, imaginó 
una pintura en movimiento y realizó una serie de lienzos que desgraciadamente no pudo 
unir debido a la guerra. Sin embargo, todavía consideraba el cine como complemento de 
la pintura. Al igual que Robert Delauny, quien permaneció fiel a su idea de rechazo del 
cine como instrumento de creación de movimiento.  Incluso en 1939 afirma: 
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“No se puede crear el movimiento con cosas dibujadas, no se puede crear el movimien-
to cinemático porque el cine no es movimiento. Son imágenes que se hacen en un tiem-
po muy rápido. No es el movimiento […]. El movimiento no puede ser logrado si no por 
el elemento coloreado, por el dinámico ritmo circular del color” (Robert Delauny, en 
Albera, 2009:74). 
 
Así pues, el futurismo fue el movimiento que mejor adaptó el cine a sus propuestas ar-
tísticas, pues creían en el dinamismo como principio filosófico. Sus principios, enuncia-
dos punto a punto en su Manifiesto, tuvieron como expresión en la cinematografía la 
música cromática, la sinfonía de color; lo que los críticos en Italia denominaron cinepin-
tura y que constituyeron las primeras muestras de animación abstracta. El interés de los 
futuristas por el cine abrió un capítulo extraordinario de la historia del cine; aquel que 
permite la experiencia plástica de la imagen en movimiento. 
 
Una vez efectuado el encuentro cine-pintura, estaba claro que la técnica de animación 
iba ser la mas cómoda y factible para la representación de cuadros en movimiento, es-
pecialmente abstractos. Por tanto, concluimos  que la animación representa la culmina-
ción del sueño de numerosos artistas de lograr la representación el movimiento en sus 
obras. El cine de animación permite moldear y ajustar el tiempo. Una animación es la 
suma de los instantes de tiempo de su proyección, mientras una imagen estática es la 

















10 – Cine abstracto 
Posiblemente haya tantas formas de crear las que denominamos imágenes 
abstractas como directores de cine se mueven en esta área. De hecho, cada 
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10.1  - Introducción  
Experimental, alternativo, no narrativo, no lineal, puro, artístico, independiente, mar-
ginal, underground, vanguardista, abstracto, absoluto, surrealista, futurista, cubista, 
impresionista, expresionista, dadaísta, estructural, amateur, de arte, artesanal, asocia-
tivo… son algunas de las muchas etiquetas que califican,  en la crítica especializada, un 
tipo de películas que no entran en la habitual clasificación del cine a través de sus gé-
neros. Todos los autores que, en un momento u otro de sus carreras, ya fueran cinema-
tográficas o plásticas, realizaron filmes definidos por cualquiera de los adjetivos ante-
riores, también, en un momento u otro, se enfrentaron al problema de clasificarlo. Y no 
es fácil, pues no hay definiciones claras del significado de todos los adjetivos que des-
criben prácticas cinematográficas poco convencionales.  
 
Algunos términos son de tipo histórico (cine de vanguardia); otros de estructura, (abso-
luto) o relacionados con movimientos artísticos (surrealista, cubista..). Además, ciertos 
términos se encuentran en la bibliografía con diferentes sentidos. Un ejemplo claro es 
el de cine abstracto, sobre el que profundizaremos en este apartado, restringido por 
algunos autores al cine de las vanguardias alemanas de los años 20, ampliado por otros a 
cualquier manifestación de cine personal, y casi siempre mezclado con el cine experi-
mental, del que no sabemos si es una parte o una identidad. Para la mayoría de autores 
no especializados es sinónimo  de “cine de vanguardia” o “avant- garde”. 
 
El término cine abstracto, quizás por ser el primero en definirse  al comienzo de los 
años 20, es usado profusamente hasta los años 60, donde comienza a ser remplazado 
por el término cine experimental.  
 
La confusión en la bibliografía es tan amplia, incluidos trabajos académicos especializa-
dos, que consideramos que ofrecer una clasificación general y ordenada, en base a 
fuentes bibliográficas, es imposible en estos momentos. Para el propósito de esta tesis, 
centrada en la animación abstracta – y, por tanto, en el cine abstracto – llevaremos a 
cabo una simplificación, justificada en base a las opiniones recogidas de los propios au-
tores, con el único objetivo de perfilar lo que entenderemos por cine abstracto, cine 
experimental y cine de vanguardia, que, en definitiva, constituyen el núcleo central del 
problema terminológico. Nuestra metodología busca acotar el problema de la abstrac-
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ción en la cinematografía. El objetivo es definir con claridad éste término, a costa in-
cluso de diluir los límites externos del cine experimental en su conjunto. 
 
 
10.2 – Cine de vanguardia, experimental y abstracto: conceptos 
Los tres términos – vanguardia, abstracto y experimental – se emplean en la bibliografía 
de autores y críticos, en ocasiones como equivalentes y en otras como excluyentes. En 
nuestra opinión, sin embargo, en este aspecto, el problema es simple.  
Cine experimental y de vanguardia representan conceptos e ideas diferentes. El cine 
experimental se asocia con obras no-narrativas, singulares, raras, que exploran en la 
esencia de lo cinematográfico más allá de las normativas preestablecidas. Cine de van-
guardia se refiere a una época histórica concreta: década de los años 20 en Europa. Es 
cierto que también se usa “vanguardia” para un tipo de cine, fuera del dominio históri-
co señalado, relacionado con movimientos culturales y artísticos más amplios. Como, 
por ejemplo, el cine americano de los años 60, el producido a partir de la “segunda 
vanguardia americana”. Sin embargo, esa cinematografía ya tiene un nombre específico 
- cine underground - y es preferible emplearlo, en aras a una mayor claridad. 
Por tanto, limitaremos el concepto de cine de vanguardia al realizado  por las vanguar-
dias artísticas europeas de los años 20. Fue un acontecimiento único y, quizás, irrepeti-
ble y como tal debe ser acotado y analizado, lo que haremos en un apartado específico 
del trabajo; todo ello, sin cuestionar que el adjetivo “vanguardia” se aplique al cine de 
otras épocas, siempre ligado a una corriente artística. 
 
Entonces, cine experimental y cine de vanguardia no se incluyen uno dentro del otro, ya 
que se mueven en ámbitos diferentes. De hecho, el término experimental no se em-
pleaba en los años 20. Para englobar al conjunto de filmes generados entonces, con 
carácter experimental, se usó el término cine “puro”, “absoluto”, o, incluso, directa-
mente, “abstracto”. Hoy se le conoce como cine “avant-garde”, y fue realizado en su 
mayoría por pintores que llevaron conceptos pictóricos, intelectuales, artísticos e ideo-
lógicos a películas cuya única característica en común es haber anulado su carácter na-
rrativo: Fernand Léger (Ballet Mecánico, 1924), Man Ray (El retorno a la razón, 1926 y 
Estrella de Mar, 1928), Marcel Duchamp (Anemic cinema, 1926). Otros realizadores  
llegaron desde la literatura, el teatro o del mismo cine, como Abel Gance (Napoleón, 
1927) ó Jean Cocteau (La sangre de un poeta, 1930 y Orfeo, 1949). 
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En ese período, no todo el cine “experimental” fue vanguardista – el cine expresionista 
alemán, o el soviético de Eisenstein, Pudovkin y Vertov, por ejemplo -, aunque, estric-
tamente hablando, si podemos decir que todo el cine de vanguardia fue, en uno u otro 
sentido, “experimental”. Dejamos de momento “experimental” entre comillas a la es-
pera de una discusión más amplia del concepto. 
 
Para Francois Albera (2009), lo que distingue al cine de vanguardia del experimental es 
su estrategia dentro del campo artístico. Ambos cuestionan los principios sociales, eco-
nómicos, culturales y políticos de la sociedad, pero el cine de vanguardia persigue una 
posición hegemónica - aún partiendo de la marginalidad – mientras el cine experimental 
nace, se desarrolla y  muere como cine marginal, sin aspirar a convertirse en mayorita-
rio. El cine experimental es un fin en si mismo, mientas el vanguardista “se adelanta” a 
su tiempo y cree tener la fuerza suficiente para cambiar su rol social. 
En nuestra opinión se trata de una observación muy inteligente y demuestra que, desde 
el punto de vista conceptual, siempre se puede establecer una relación entre los dife-
rentes tipos de cine, dificultando la labor de clasificación. 
 
Por lo que respecta a esta tesis, mantendremos la idea de que el cine abstracto forma 
parte del experimental, aunque su “grado de experimentalidad” vaya variando según el 
momento histórico. 
 
Siendo, por tanto, conceptos e ideas diferentes ¿Cómo podemos agrupar todo este tipo 
de películas, muy ligadas al arte en algunos aspectos, pero que, no lo olvidamos, son 
expresiones cinematográficas? 
 
Una primera clasificación surge del concepto de “narración”: 
a) Cine narrativo - El puramente cinematográfico, en el que existe una narración y se 
percibe la búsqueda de nuevas posibilidades de lenguaje, como, por ejemplo, el cine 
expresionista alemán o el constructivista soviético. 
b) Cine no narrativo. Realizado por artistas como extensión de su obra, generalmente 
pictórica.  
Sin embargo, ¿Cómo es la narración para que sea “no narración”?. Según Marimón y Ra-
mos (2002:232),  la estructura narrativa no convencional se caracteriza por que “los 
personajes y la trama dejan de ser importantes -o están ausentes, podríamos añadir - en 
beneficio de la experimentación audiovisual y del juego formal. Es aquella que persigue 
más los motivos visuales que los meramente narrativos”. 
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Consideramos que entrar en el concepto de narración no ayuda a una simplificación del 
problema, pues ¿existe obra audiovisual sin narración?. La discusión nos llevaría a otro 
problema sobre el que existe un desacuerdo similar al del cine abstracto. 
 
 
10.3 – Una primera aproximación al concepto de cine experimental 
En esta tesis, optamos por definir el cine experimental, siguiendo la recomendación de 
Ricard: por LO QUE NO ES.  
“El cine experimental se puede definir mejor por la negación. A los cineastas experi-
mentales no los une más que la marginalidad, y esta característica les permite autono-
mía, así como repensar la historia y la situación de todo el cine. La industria y la eco-
nomía crearon un cine a su imagen y semejanza. Por ello, si se intenta reconocer al cine 
como un arte, hay que repensarlo completamente e integrar de algún modo el cine na-
rrativo como un caso particular de ese arte. De todos modos, podemos intentar definir 
el cine experimental, con la condición de tener siempre en cuenta el abuso idiomático 
que implica el uso de ese término, y además, se debe tener en cuenta que arribaremos 
solo a una definición de carácter metodológico y funcional” (Colas Ricard, 2004). 
 
El cine experimental es el cine NO COMERCIAL y lo llamaremos CINE ALTERNATIVO. Evi-
tamos de este modo términos que aluden directamente a conceptos poco definidos co-
mo  “cine narrativo” o “no narrativo”, sobre los que es muy difícil establecer una clasi-
ficación. 
 
Todas las categorías definidas al principio del capítulo tienen en común un aspecto: se 
oponen, o no entran, dentro del cine comercial en el sentido de que no se proyectan en 
salas comerciales, no son producidos por las industrias cinematográficas dominantes, ni 
se distribuyen por los circuitos habituales. Su presencia se reduce a festivales especiali-
zados (están incluso fuera de los circuitos como Cannes, Venecia, Berlín o San Sebas-
tián) y  a muestras específicas en museos, fundaciones artísticas y galerías. Es decir: 
circuitos restringidos que pertenecen más al mundo del arte que al del cine. Tampoco 
se exhiben en TV, ni reciben críticas en las revistas de cine, ni siquiera se distribuyen 
como complementos de periódicos ó revistas. Solo en los últimos años comienzan a pu-
blicarse tímidamente en recopilaciones en DVD para un número reducido de espectado-
res. 
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Nos ocuparemos, por tanto, del cine alternativo, aquel que no circula habitualmente 
por las salas comerciales. Pensamos que la expresión “cine alternativo” es mas precisa 
que experimental, pues éste último término tiene connotaciones que se pueden aplicar 
a cierto tipo de cine convencional. Por el contrario, cine comercial y alternativo son 
mutuamente excluyentes y la diferencia se basa, esencialmente, en tres apartados: 
quien realiza la película, para quien la realiza y en como se comercializa. 
a) ¿Quién realiza la película? – En el cine comercial hay toda una industria especializada: 
productores, actores, directores, músicos, directores de arte, maquilladores y un largo 
etcétera. Es un producto industrial, cuya organización es muy similar a la de una indus-
tria mecánica. El cine alternativo, generalmente, es realizado por una única persona – o 
un pequeño grupo – que adoptan todos los roles: guión, realización, producción, cáma-
ra…. 
 
b) ¿Para quién se realiza? – El cine comercial tiene el objetivo de llegar al mayor número 
posible de espectadores, pues necesita tener beneficio económico para rentabilizar una 
inversión que, en ocasiones, es escandalosa. En el cine alternativo, el espectador no 
está presente como inquietud. No significa que renuncie a llegar a un número elevado 
de espectadores, sino que, simplemente, los ignora. No se hace pensando en ellos, pues 
nace de la necesidad de expresión de su autor. 
 
c) ¿Cómo se comercializa? – El cine comercial dispone de una industria de distribución y 
unos locales de exhibición fijos, con unas leyes y contratos definidos. El cine alternativo 
no se exhibe en salas de proyección convencionales. Cada película tiene su propio reco-
rrido, ya sean festivales, museos o salas de arte. 
 
Como conclusión, en base a las condiciones de producción, distribución y, especialmen-
te de exhibición, establecemos una primera clasificación de películas cinematográficas: 
cine comercial y cine alternativo. El primero persigue, en sus diferentes modalidades, 
un reconocimiento expreso por parte del público y uno de sus objetivos en la rentabili-
dad. Se produce para el mercado (incluso cuando este mercado es minoritario, como en 
el autodenominado cine de autor) y para recaudar en su comercialización (salas de pro-
yección, DVD, TV..) como mínimo el dinero invertido en su producción. 
El segundo no considera en absoluto estos objetivos. No se realiza para ser rentable, 
sino por otros motivos, mas relacionados con el arte y la comunicación que con el co-
mercio. 
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¿Qué objetivos pretende el cine alternativo, realizado a espaldas de la industria, sin 
rendimiento económico, sin interés por conectar con el público a través de un guión 
novelado?. Pues múltiples. Desde el puramente artístico hasta la transgresión de valores 
cinematográficos y sociales. A  nuestro juicio, busca despertar emociones, no a través 
de una historia, sino de la imagen pura. Esa imagen podrá ser figurativa o abstracta, 
pero su función es sumergir al espectador en un mar de sensaciones diferentes a las del 
cine comercial. Mientras en éste último las emociones se logran vinculando al especta-
dor con una historia a través de su identificación con el protagonista, en el cine alterna-
tivo la emoción debe tener su origen en la propia imagen y en su evolución, sin inter-
mediarios de ningún tipo, sin los condicionantes éticos, políticos o sociales en que se 
inscriben el resto de historias de novela. En ese sentido, el adjetivo de cine puro se co-
rresponde la imagen pura, sin aditamentos, ni elementos extraídos de otras artes o téc-
nica (novela, teatro, escenografía…). 
 
También reflexiona sobre el sentido de la propia imagen, de la obra de arte en su con-
junto y su papel en la sociedad. 
“Dentro del cine comercial no hay nada. Ni preguntas ni respuestas. Solo ruido. Existen 
cineastas que piensan que coger una cámara es colocar un signo de interrogación, lanzar 
una pregunta, no como un policía o profesor, sino como poetas perplejos ante una rea-
lidad que, cada vez mas, es ficción” (Claudia Giannetti, en Metrópolis, 2008). 
 
Antes de entrar con mayor profundidad en la justificación de esta clasificación y, en 
particular, sobre las características del cine abstracto, auténtico objetivo de esta tesis, 
nos detendremos brevemente en perfilar mejor la idea del cine alternativo y su relación 
con otros conceptos en la frontera del cine comercial: cine  de autor, cine independien-
te y cine de vanguardia. 
 
 
10.4 - Cine de autor 
El concepto de cine de autor fue acuñado en los años 60 por la revista francesa Cahiers 
de Cinemá, en un intento de llevar al cine comercial propuestas innovadoras formales, 
algunas de las cuales proceden del cine alternativo. 
El denominado cine de autor, entendido como la producción que pone la expresión de 
una idea personal por encima de los “gustos del público”, no se considera aquí como 
cine alternativo, ya que sus canales de distribución son los mismos que los del cine mas 
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comercial, aquel cuyo único objetivo es conectar con los gustos mayoritarios del público 
buscando su “entretenimiento”.  
 
Podemos decir que si bien el objetivo de comunicación del cine puramente comercial es  
entretener, el cine de autor busca formar al espectador, despertar su conciencia crítica 
sobre algún tema social o, como mínimo, incitar a la reflexión sobre temas morales, 
sociales o filosóficos. Sin embargo, sigue los mismos patrones de producción, distribu-
ción y exhibición que el cine de entretenimiento. También se edita, forma parte mayo-
ritaria de los Festivales de Cine y se proyecta por televisión. Evidentemente, tienen un 
público mas minoritario, suele ser menos rentable, pero sigue siendo “cine de consu-
mo”. 
 
Como no podía ser de otra manera, la frontera entre el cine comercial, de autor y el 
alternativo es difusa. Podemos poner como ejemplos: El espíritu de la colmena (Víctor 
Erice, 1974), El sol en el membrillo (Víctor Erice, 1992) o ciertas películas de Ingmar 
Bergman, Antonioni, Passolini y otros directores cuya capacidad para expresar ideas y 
sentimientos complejos enriquecen la cinematografía en su conjunto, pero que, en as-
pectos narrativos y de lenguaje, están muy lejos del cine experimental. 
 
 
10.5 - Cine independiente 
Es quizás, el tipo más cómodo de definir. Cine independiente es el realizado al margen 
de la industria del cine. En la actualidad, con la popularización de los medios de pro-
ducción y manipulación de imagen, el cine independiente ha alcanzado un auge impre-
sionante. Miles de películas independientes, incluso en soporte fílmico, se hacen todos 
los años en todos los rincones del mundo. Por ello, consideramos necesario introducir 
una pequeña corrección, que haga justicia al cine independiente histórico, aquel produ-
cido cuando no era fácil ni económico hacer cine. 
 
El cine independiente deber tener la vocación de serlo. Es una acepción importante, 
porque la mayor parte del cine independiente lo es en cuanto a financiación, pero su 
finalidad sigue siendo la misma que la del cine comercial. Una vez más, el término in-
dependiente queda ligado al cine alternativo. En nuestra opinión, este tipo de califica-
tivo sobra en las descripciones, porque todo cine alternativo es independiente pues, 
salvo alguna excepción debida a motivos filantrópicos, la industria en absoluto está dis-
puesta a financiar un producto que, por definición, se dirige a un público minoritario. 
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En algunos países de Latinoamérica, donde no hay productoras fuertes, prácticamente 
todo el cine es independiente. En USA, el cine independiente ha florecido gracias a fes-
tivales como el de Sundance, que, debido al éxito obtenido,  ha terminado siendo un 
festival convencional, tal y como ocurrió en su momento con Cannes, Venecia, Berlín o 
San Sebastián. Nacieron como independientes, pero, en la actualidad, sin renunciar a la 
difusión de producciones mas minoritarias, cada vez dedican mayor esfuerzo a conseguir 
los estrenos de las ”mayors” norteamericanas y la presencia del “star system” en las 
presentaciones. Además, las productoras mas importantes ya han descubierto que, con 
muy poco dinero, es posible cubrir este nicho de mercado de una forma rápida y cómo-
da, de manera que el cine independiente cada vez los es menos, y los directores “mino-
ritarios” de éxito rápidamente pasan al circuito comercial. 
Cabe citar también que en algunos ámbitos se considera independiente exclusivamente 
al cine hecho al margen de Hollywood, con lo que autores con un éxito comercial tan 




10.6 - Cine de vanguardia (avant-garde) 
Si por algo se caracteriza el cine de vanguardia es por la introducción de nuevas técni-
cas narrativas,  expresivas y estéticas. Por tanto, cine de vanguardia, en sentido gene-
ral, lo hay en la actualidad y  lo hubo siempre, pues el cine es un medio dinámico que 
va incorporando novedades formales, estéticas y narrativas de forma constante y casi 
imperceptible. Así, Einsenstein en los años 30, Orson Welles en los 50 o Lars Von Trier 
en los años 90, entran en la definición de vanguardistas.  
 
Autores, como Marimón y Ramos (2002), consideran cine de vanguardia no solamente a 
las “primeras vanguardias”, sino a una segunda vanguardia europea en los años 30, al 
cine experimental norteamericano – underground - de los años 60 y otros tipos de cine 
como Free cinema, Cinema novo brasileño, Nouvelle Vague y otros muchos. Práctica-
mente toda nueva corriente o clasificación, generalmente introducida por la crítica, da 
lugar a un cine de vanguardia, sin especificar nunca exactamente porque ese cine se 
encuentra “delante de otro”. 
 
En nuestra opinión, el concepto de cine de vanguardia, que nació ligado a movimientos 
artísticos, debe conservar ese carácter: movimiento cinematográfico ligado a un movi-
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miento artístico, generalmente pictórico. Ninguna de las expresiones cinematográficas 
citadas por Marimón y Ramos se ajusta a este criterio, con excepción de la vanguardia 
americana de los años 30, que se desarrolló como continuación de la europea o, en me-
nor medida, el cine underground americano, claramente unido a corrientes artísticas 
como el Pop-Art. 
Es decir; se podría hablar de “nuevas vanguardias cinematográficas” aplicadas a la ex-
presión fílmica en la medida en que usaran el cine como forma de expresión. Sin em-
bargo, por una parte, hay infinidad de opiniones sobre que movimientos son “de van-
guardia” y, por otra, los diferentes movimientos artísticos del siglo XX apenas emplea-
ron el cine como materialización de su expresión artística.  
La única relación clara, y no discutida por ningún autor, entre arte y cine se llevó a ca-
bo en la década de los años 20 en Europa, y a esa época nos ceñiremos, con algún apén-
dice en las vanguardias norteamericanas. 
El análisis exhaustivo del cine de las vanguardias históricas tiene su propio apartado 
específico en este trabajo. 
 
 
10.7 – Nueva aproximación al concepto de cine experimental 
El cine experimental, desde luego, no es un género cinematográfico, pues los géneros 
tienen pautas narrativas y escénicas reconocibles. Así, se habla del Western (filme cuya 
acción se sitúa en el período histórico del avance hacia el oeste de los colonos nortea-
mericanos en el siglo XIX), de cine de ciencia-ficción (filme cuya acción transcurre, ge-
neralmente, en el futuro o cuya trama incluye elementos científicos de carácter fantás-
tico), o del cine de Terror. 
En algunos casos, el género viene determinado por el ambiente histórico en que tiene 
lugar la acción. Así, por ejemplo, Solo ante el peligro (Fred Zinnermann, 1952) es un 
Western (“del oeste” en términos coloquiales),  mientras Atmósfera cero (Peter Hyams, 
1981) es de Ciencia Ficción, pues la acción de la primera se sitúa en el Oeste del siglo 
XIX y la segunda en una luna de Júpiter en el siglo XXI. Sin embargo, la trama argumen-
tal de ambos filmes es idéntica. 
En otros ejemplos, el género se define por determinadas acciones o comportamientos 
de los personajes. Todo el cine convencional, con independencia del género en que se 
ubique, tiene unas premisas narrativas que siempre respeta: la presentación de un di-
lema más o menos complejo, que nace, se desarrolla y resuelve mediante personajes. 
Este esquema, nacido en la tragedia griega y reforzado en la novela romántica del siglo 
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XIX, funde la progresión de una idea narrativa con la evolución lineal del tiempo en que 
se desarrolla. 
Ambos pilares, tiempo lineal y narración/conflicto, que cambia y se transforma median-
te la acción de los personajes, están ausentes por completo en el denominado cine ex-
perimental. 
En el cine convencional, el montaje - (sucesión de planos a un determinado ritmo tem-
poral - está condicionado por el conflicto narrativo y a su servicio. Tómense los planos 
de, por ejemplo, Lo que el viento se llevó (Víctor Fleming, 1939), córtense y únanse de 
nuevo en una secuencia aleatoria y la historia/conflicto no tienen ningún sentido. Por el 
contrario, en el cine experimental, no hay ni narración ni tiempo lineal. Un montaje 
puede ser indiferente respecto a cualquier otro. La interpretación no es externa, no hay 
un conflicto ni unos personajes que lo desarrollan. La imagen es independiente de la 
narración y de lo narrado. 
 
Evidentemente, el espectador está acostumbrado a ver cine lineal, donde una acción 
precede a otra y el sentido se alcanza mediante secuencias donde no se puede revertir 
el significado de los planos. La imagen es el soporte de la narración en el cine como la 
frase lo es en la novela. Cuando este esquema no se reproduce, como es el caso del cine 
experimental, el espectador no tiene referencias a las que agarrarse, pues no está edu-
cado para ver la imagen como recurso único del discurso fílmico. 
 
El término experimental hace referencia a una voluntad expresa de innovar, de buscar 
cambios, de modificar  aspectos técnicos o de lenguaje dentro del cine y, en ese aspec-
to, se le puede aplicar a cualquier film, en tanto proceso de creación nunca acabado. El 
film experimental solo atiende a la presencia de innovaciones y, en sentido literal, a 
todo aprendizaje de cine. 
De esta forma, es un concepto también histórico sometido a cambios. Lo que en un 
momento dado fue experimental acabó asentándose y ya no lo es. Las películas de Ein-
senstein o Pudovkin fueron experimentales en su momento, por la forma innovadora e 
que utilizaron el montaje. Los nuevos recursos que aportaron, sin embargo, fueron ab-
sorbidos por el cine más comercial  y, por tanto, dejaron de ser “experimentales”, co-
mo también, en otros aspectos, dejaron de serlo las innovaciones del lenguaje introdu-
cidas por Orson Welles, Francis Ford Coppola, Steven Spielberg, George Lucas, Martin 
Scorsese o Quintin Tarantino, sin que en ningún caso se pueda hablar de cine alternati-
vo. 
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Recalcando lo ya señalado en apartados anteriores, no podría hablarse de cine experi-
mental sin un cine comercial. En nuestra opinión, el cine experimental adquiere su na-
turaleza por oposición al cine convencional, aunque no trata de sustituirlo, ni siquiera 
de complementarlo.  
Experimental es el concepto amplio que mejor engloba al cine opuesto al comercial. Sin 
embargo, debido al concepto que lo liga  a la “experimentación”, no todo el cine alter-
nativo es experimental, ni tampoco todo el  cine experimental es alternativo. 
 
Para equiparar conceptualmente el cine experimental al alternativo necesitamos algún 
elemento adicional; un elemento que lo sitúe, inequívocamente, en el campo del alter-
nativo, y eso tiene que llegar desde el punto de vista de los objetivos, de su intenciona-
lidad. Su grado de “experimentalidad” está en función de la ausencia de algunas de las 
características del cine comercial, ya sea en la narración, en el montaje, en la estética, 
en el encuadre u en cualquier propiedad inherente al cine dominante. 
Una buena parte de los autores asocian el término experimental a una intencionalidad 
de probar nuevas formas expresivas, estéticas, técnicas o narrativas. Por ello, el anima-
dor danés, Lejf Marcussen, autor de varios filmes abstractos, prefería llamarlo, “film 
absoluto”, por ser la comunión perfecta entre la imagen y el espectador. 
 
Por tanto, al emplear en este trabajo el término “experimental”  nos referimos a un 
cine de innovación, pero siempre dentro del cine alternativo. El cine experimental se 
expresó a largo de la historia de diferentes maneras, pero, en general, para encuadrar-
lo dentro del alternativo debe tener una propiedad que de siempre ha caracterizado 
a todo este tipo de cine: la ausencia de una narración convencional, de una historia 
en el sentido teatral o novelada. 
 
La variación puede venir de campos muy diversos. El tratamiento del elemento tiempo 
es uno de los más significativos. En algunas  propuestas del cine experimental, el movi-
miento no es externo. Por ejemplo: una sucesión de fotografías estáticas, cada una con 
su duración, tal como ocurre en Secuencia 19 en Strukturelle Studien, (Birgit & Wilhem 
Hein, 1974). Es el mismo fotograma - en ocasiones una simple pantalla en blanco - repe-
tido el tiempo que dura la proyección. Se anula, por tanto, el movimiento interno del 
fotograma y solo existe el de duración de la proyección. 
 
Estar situado fuera de los cauces de exhibición es otra de sus características, a pesar de 
que hay excepciones, muy escasas. Por ejemplo: Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1982), 
  116 
producida por Francis Ford Coppola. Una película, que se ajusta a algunos de los cáno-
nes estéticos y narrativos del cine experimental y que entró en los circuitos comercia-
les. Nos queda la duda de si lo hubiera logrado sin el nombre de Coppola detrás. 
 
Otro de los aspectos fundamentales del cine experimental, que lo separa del convencio-
nal, es la unidad mínima de representación de la idea: en el cine convencional es el 
plano. Nada se puede expresar, sino mediante un plano que tiene necesariamente que 
tener asociado un tiempo. En el cine experimental la unidad mínima de expresión de 
contenidos e ideas es el fotograma. 
 
 
10.8 – Características del cine experimental 
El cine experimental surge, especialmente en su variedad de cine abstracto, como  me-
dio de expresión de planteamientos plásticos que únicamente son posibles por medio 
del movimiento y rompe con las estructuras narrativas y formales. Del Río (2012:20) lo 
resume muy bien: 
“Estamos hablando de un tipo de cine interesado en nuevas formas y nuevas ideas, nue-
vos procesos narrativos inherentes a las nuevas percepciones que conduzcan a lo inespe-
rado, a la exploración en nuevas áreas de conciencia, a la revelación de horizontes iné-
ditos en lo improbable. 
Hablamos de un corpus creativo de filmes y autores distanciados de la ficción, del do-
cumental y de la animación, un conjunto pequeño y distante de las normas y reiteracio-
nes características en cualquier filme genérico y comercial. Porque lo experimental sig-
nifica la búsqueda de la libertad más completa en cuanto a formas y conceptos, el des-
marcaje respecto a las leyes narrativas o dramaturgias. 
Propone perspectivas personales y originales, se realiza fuera de los márgenes de los 
circuitos habituales de producción y consumo, e indaga en direcciones muy diversas, 
entre las que suelen encontrarse lo antinarrativo, lo no figurativo, lo artesanal, la bús-
queda esteticista o pictórica, las formas puras e incluso abstractas, los efectos de la 
luz, la contemplación de la realidad y del paso del tiempo sin efectos de montaje o la 
manipulación externa de los artilugios y soportes que caracterizan la actividad cinema-
tográfica“. 
 
Resumimos otras características específicas del cine experimental: 
• Desde el punto de vista histórico está ligado a las corrientes de vanguardia artís-
ticas de los años 20 y 30 en Alemania y Francia. 
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• Está hecho fuera de la “industria dominante”. Es, por vocación un “cine margi-
nal”. 
• Se exhibe en circuitos paralelos: festivales y, recientemente, museos. 
• Busca la diferenciación. Lo “repetido” no es “experimental”. 
• No busca rentabilidad económica. 
• No muestra, sino que sugiere, arriesga, rompe.  
• Es de difícil comprensión para el público general. 
• No está narrado conforme a las reglas del cine convencional. 
• Utiliza con profusión recursos formales, muy escasos en el cine convencional: 
Repetición de planos, motivos visuales o secuencias, juegos ópticos con lentes 
deformantes, contrastes de luz y color, tratamiento a base de rayado, coloreado 
y quemado de imágenes, variaciones en la velocidad de filmación, pantalla par-
tida, encuadres oblicuos, desenfocados, objetos irreconocibles, zooms cada vez 
mas rápidos, etcétera. Podemos decir que “abusa” de los recursos del lenguaje 
hasta el punto de dejarlos irreconocibles. 
• A menudo presenta temáticas muy agresivas para su época : sexo, violencia, po-
lítica. 
 
Concluimos que el cine alternativo tiene diferentes manifestaciones o expresiones. No 
es fácil dividirlo, pues conceptos como independiente, de vanguardia, experimental o 
abstracto se superponen entre si. No son excluyentes y soportan múltiples interpreta-
ciones. 
 
El cine de autor y el cine independiente están en la frontera, pero no son cine alterna-
tivo en general. El de autor nunca; el “independiente” es un calificativo que se pude 
aplicar a películas comerciales y alternativas. El cine abstracto y experimental casi 
siempre es independiente.  
 
Por tanto, experimental, de vanguardia, autor, independiente… son términos asociados 
a conceptos que no nos facilitan la elaboración de una clasificación clara y coherente. A 
nuestro juicio, desde el punto de vista de la estructura, es una buena opción remitirnos 
a cine comercial y cine alternativo. Debido a lo extendido que está en nombre de expe-
rimental, lo usaremos indistintamente en el trabajo como sinónimo de alternativo, con 
las particularidad que hemos mencionado en los párrafos anteriores: parte del cine ex-
perimental entra más dentro del concepto de comercial. Sin embargo, con las conside-
raciones hechas en este apartado, no puede haber confusión. 
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El siguiente paso consistirá en situar el cine abstracto en el contexto del experimental / 
alternativo. Siguiendo un proceso similar de simplificación, el cine experimental lo divi-
diremos en figurativo y abstracto. El abstracto se opone al figurativo, en el mismo sen-
tido que el alternativo se opone al comercial. 
 
 
10.9 - Corrientes del cine experimental 
Marimón y Ramos (2002) proponen la siguiente clasificación para el cine experimental: 
underground, de vanguardia, independiente, puro y abstracto. 
Esta clasificación lleva implícita, a nuestro juicio, una contradicción. Los tipos citados 
no son excluyentes, porque responden a diferentes planteamientos: el cine underground 
es un concepto histórico, ligado al cine alternativo norteamericano de los años 60. Este 
cine fue al mismo tiempo underground, independiente, de vanguardia, e incorporó 
obras abstractas. En su conjunto, reflejó prácticamente todas las características y co-
rrientes asociadas al cine experimental. 
 
La dificultad de la clasificación obedece a que precisamente son tantos las propuestas 
diferentes y los criterios de clasificación, que un  film particular se adscribe a varias de 
las tendencias. Tiene, sin embargo, la propuesta de Marimón y Ramos, la ventaja para 
nuestro trabajo que considera de forma autónoma al cine abstracto; algo que en mayor 
o menor  medida está presente en la mayoría de autores consultados. 
 
Según Colas Ricard (2004), solo hay dos tipos de cine experimental: cine corporal y cine 
estructural. En el primero englobaría “todas las tendencias de los años 60, como el cine 
del yo, los diarios filmados, los filmes militantes, el cine underground, el cine de la ma-
terialidad y todos los que reivindican un cine personal“. 
Dentro del cine estructural se situarían “las vanguardias de los años 20, el llamado cine 
estructural de los años 60, el cine minimalista, el letrismo, el cine conceptual, el que se 
interroga sobre si mismo, el cine de formas” (Op. cit.). 
 
Rees (1999:46) también reconoce únicamente dos variantes: la primera, que busca al 
espectador con propuestas que rompen el lenguaje convencional - cine surrealista, por 
ejemplo - y la segunda, con “películas, cortas, oblicuas, generalmente disociadas de 
una narrativa lineal”, a la que denomina cine abstracto. Según este autor, la primera 
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película considerada como experimental habría aparecido en un época muy temprana: 
La follie del docteur tube (Abel Gance, 1915). 
 
Más que hablar de una “división” del cine experimental, cabría hacerlo de “corrientes 
del cine experimental”. Hay numerosos ejemplos de estas tendencias. Citaremos bre-
vemente algunas de ellas, sin pretender ser exhaustivos. 
 
10.9.1 - Cine minimalista  
Según la revista Miradas (2004), el cine minimalista “es aquel cine de carácter vanguar-
dista que se orienta hacia el uso de la menor cantidad posible de elementos de repre-
sentación, tanto en lo referente a la escena como a su significado”. 
Se caracteriza, por tanto, por la ausencia de todo tipo de artificios que llenan otros 
tipos de películas: pocos planos, sin música ni decorados, sin movimiento de cámara, 
pocos actores... A veces se ejecuta en un único plano. 
Una película minimalista podría ser THX1138 (George Lucas, 1971), la primera película 
dirigida por quien años mas tarde llegaría a la fama con la saga de La guerra de las ga-
laxias. Es minimalista en cuanto a decorados, uso de la cámara y otros elementos cine-
matográficos, pero la película cuenta una historia y eso la aleja de las propuestas de 
cine alternativo. La puesta en escena es más consecuencia de una falta de medios que 
de una intencionalidad expresiva. 
 
10.9.2 - Cine estructural 
Al margen de la clasificación ya comentada, lo que en la bibliografía cinematográfica se 
ha venido denominando cine estructural, surge en los años 70 en Gran Bretaña como la 
siguiente fase, después del cine underground, del desarrollo del cine experimental, con 
una influencia muy directa del videoarte, del que toma su carácter autocrítico. El cine 
estructural cuestiona al propio cine y al mismo artista, en una mirada crítica que hasta 
entonces había estado ausente. 
Se considera como un ejemplo representativo de esta corriente el film Wavelength (Mi-
chael Snow, 1967); una película resuelta en un único zoom, de forma que el recurso - el 
zoom - no es un medio sino el fin: la película es el zoom. 
Otros autores considerados estructurales son: Ken Jacobs, Hollis Frampton, George Lan-
dow y algunos filmes de Stan Brakhage. Tuvo influencia en Gran Bretaña, en directores 
como Peter Greenaway y Derek Jarman. 
 
  120 
Según Bassan (2011), el cine estructural sería el equivalente puramente cinematográfico 
de la abstracción pictórica. Una relación difícil de percibir en el visionado de los filmes. 
 
10.9.3 - Expanded cinema  
Expresión acuñada por Stan Vanderbeek (1927 – 1984) en los años 60. Citado por Antoni 
Pinent (1975) en diferentes catálogos de Xcentric, éste término hace referencia al 
hecho de que el cine puede invadir espacios al margen de las salas de proyección, tales 
como museos o espectáculos multimedia. Englobaría al Live Cinema o cine en directo, y 
experiencias como la de David Cronenberg (1943 - ), que hace montaje en directo de 
algunos de sus filmes. Arnulf Rainer (1960), del austriaco Peter Kubelka es el filme mas 
reconocido de esta tendencia. Se trata de una película que encadena frames blancos y 
negros a diferentes velocidades. El más largo dura 24 segundos. El más corto, un único 
fotograma. La unidad de montaje es el fotograma, no el plano, y juega con los límites 
de la percepción. 
 
De similar estructura es Piece Mandala End War (1966-68) de Paul Sharits, con fotogra-
mas cortos e intermitentes. 
 
10.9.4 - Cine métrico o cine formal vienés 
Considerado como precursor del cine estructural, se trata de un movimiento que surge 
en Viena, alrededor de la filosofía formal del Círculo de Viena (Wittgenstein), la música 
dodecafónica (Schönberg) y la poesía experimental del Wiener Gruppe. Sus dos cineas-
tas más representativos (Peter Kubelka y Kurt Kren) organizan sus filmes de una manera 
precisa y regular, tomando el fotograma como unidad de medida. 
 
 
10.9.5 - Found Foutage Film 
Cine que se alimenta del propio cine, es decir: de películas  ya existentes y que se ma-
nipulan con diferentes objetivos para crear una obra distinta. El material puede ser: 
documental, ficción o incluso obras de ámbito doméstico. 
Berlin Horse (Malcolm LeGrice, 1970) es un ejemplo de esta corriente: una película 
construida con material previo. El autor lo define así: 
“La película se divide en dos partes unidas por una superposición central con material 
de ambas partes. La primera parte está hecha con una pequeña sección de un filme ro-
dado por mí en 8 mm, en color, y más tarde vuelto a filmar de diversas maneras desde 
la pantalla con 16 mm, en b/n. El material en b/n se imprimió en una superposición 
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positivo-negativo a través de filtros de color creando un constante cambio de “solariza-
ción” en la imagen, que trabaja en el propio tiempo abstracto de la imagen. La segunda 
parte se realiza con el tratamiento de un film encontrado de uno de los primeros noti-
ciarios en b/n que tenía un tema similar y siguiendo también un proceso similar. Cuando 
se proyecta con dos pantallas, la segunda presenta la versión b/n de toda la película”  
(Le Grice, s.f.). 
 
Berlin Horse tiene un carácter hipnótico por la repetición de bucles que entrelazan frag-
mentos de cine grabado con otros encontrados. 
 
Bruce Conner, Ken Jacobs, Martin Arnold, David Rimmer, Eugeni Bonet y Eugenia Bal-
cells, entre otros, realizaron películas dentro de esta corriente. 
 
 
10.10 - Cine underground  
Es un término surgido en los años 60 en Estados Unidos y usado por vez primera en el 
libro An Introducción to te American underground film (Sheldon Renán, 1967). 
 
Para Marimón y Ramos (2002:586) el cine underground es “cine experimental y rupturis-
tas”. Esta definición, a nuestro entender, no es afortunada, pues el cine underground, 
en sí mismo, es lo suficientemente variado como para no admitir una generalización tan 
drástica. Es más común asociarlo a la segunda ola de cine de vanguardia norteamerica-
na, después de los pioneros del cine experimental de los años 30 y 40. 
El cine underground es, sin duda, alternativo: está producido al margen de la industria, 
no se estrena en salas, no busca al público mayoritario y no cuenta historias con narra-
tiva convencional. Su principal aportación es precisamente en este campo. Da un pe-
queño paso en dirección al cine comercial al romper la autonomía del plano dentro del 
conjunto de la obra. La unidad mínima estética y de información no suele ser el plano, 
sino la secuencia. A su manera, el cine underground cuenta una historia, en parte por-
que fue vehículo de expresión de una generación, que ya tenía en la música rock una 
primera, y  mas importante, componente. En una buena parte del cine underground es 
posible reconocer el tema - sexo, marginalidad, drogas, feminismo, violencia, paz – algo 
muy poco usual en el cine alternativo y, particularmente, en el abstracto. 
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El principal valor del cine underground descansa en su carácter transgresor, en la crítica 
exacerbada, constante y sin concesiones, de los valores sociales conservadores de la 
sociedad norteamericana de los años 60. 
Admitir este hecho ya equivale a darle un sustrato temático y, sobre todo, ideológico, 
porque, efectivamente, es un cine que muestra el rechazo a toda norma social y propo-
ne una alternativa basada en los valores de los diferentes movimientos de reivindicación 
de derechos que florecieron en la Norteamérica de la década de los 60: feminismo, 
igualdad racial, paz, libertad, antibelicismo,  libertad sexual y glorificación del  consu-
mo de drogas. Documenta el estallido de una generación que se negó a ir a Vietnam, 
que peleó por los derechos civiles de minorías étnicas y de las mujeres, que pidió a gri-
tos un mundo sin armas y basado en el amor, centrado en el hombre y no en el dinero. 
Resultó ser una generación inigualable, que todavía no ha sido superada en ideas y ca-
pacidad de ilusionar e involucrar a la juventud en la transformación social. 
El gran animador de esta corriente fue Jonás Mekas (1922 - ), quien llegó a afirmar que 
“no queremos películas rosas, sino del color de la sangre” (Marimón y Ramos, 2002:587). 
 
Por lo que respecta a aspectos formales, el cine underground se caracteriza por el uso 
novedoso, y ciertamente repetitivo en numerosas ocasiones, de ciertos recursos cinema-
tográficos: desenfoques, planos de larga duración, movimientos de cámara lentos y re-
petitivos... Sin embargo, también encontramos ejemplos, escasos, de utilización de 
técnicas de animación, rayado y manipulación directa de la película, incorporación de 
escenas por ordenador y muchas imágenes abstractas de imagen real: destellos en el 
agua, viento, luces… 
Por otra parte, el cine underground, en su momento, sin salir lógicamente de su margi-
nalidad, alcanzó un relativo éxito entre el público joven. 
 
Otro de sus logros, nunca planificados desde luego, fue la impronta, ideológica más que 
técnica,  que dejó en directores que luego serían grandes triunfadores del cine comer-
cial: Francis Ford Coppola, George Lucas, Oliver Stone, Dennis Hopper, John Casavet-
tes… Se puede afirmar que tuvo una influencia no desdeñable, temáticamente y for-
malmente, en la historia del cine. La Nouvelle Vague en Francia y el Free Cinema en 
Gran Bretaña también están en deuda con el cine underground. 
 
Fue, por tanto, un cine muy amplio en manifestaciones, imposible de encuadrar en de-
finiciones demasiado particulares, pero que, globalmente considerado, merece sobra-
damente el calificativo de Experimental. 
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10.11 - El cine puro 
Recibe este calificativo el cine que mas se aleja de la imagen convencional y de las na-
rrativas clásicas. Ha sido llamado también “cine de las formas”, cine absoluto, cine in-
tegral y cine-arte. No hay historia, ni actores, ni escenario, en ocasiones ni sonido, ni 
ninguno de los otros elementos considerados propios del film (experimental o comer-
cial). Es cine en estado puro, donde el predominio de la imagen es total. Desenfoques, 
luces que atraviesan el escenario, destellos, movimientos de cámara aleatorios y cícli-
cos…. 
El film “puro” es cine en cuanto constituye una proyección mecánica de imágenes uni-
das por una relación únicamente temporal, no causal, pero es un cine sin argumento, 
sin historia; ni siquiera, en ocasiones, ritmo. La simple proyección de una imagen blanca 
sobre la pantalla es suficiente para hablar de este tipo de cine. El cine puro solo tiene 
tiempo DEL filme. No hay tiempo EN el filme. Sus imágenes tienen un referente objeti-
vo: son imágenes del mundo real llevadas a un cierto grado de abstracción, con una in-
tención poética, plástica y, en ocasiones, musical. 
 
El término surgió en Francia, en los años 20, a partir del estreno de dos películas de 
Henri Chomette (1896 – 1941), hermano del que luego seria famoso director de cine Re-
né Clair (1898 – 1981): Jeux des reflects et de la vitesse (1923) y Cinq minutes de cine-
ma pur (1926), que desde entonces son consideradas como el paradigma del cine puro. 
La primera película es un recorrido sobre efectos de luces y sombras reflejadas en agua. 
La segunda es una secuencia -de 5 minutos exactamente- en que una formas iniciales -
cristales cúbicos, cilíndricos o esféricos - van evolucionando hasta adquirir movimiento y 
finalmente mezclarse con elementos artificiales: hojas, árboles, un cielo claro y un la-
go. 
Una película muy similar a Jeux des reflects et de la vitesse fue realizada en 1929 en 
Nueva York por Ralph Steiner (H2O) con el mismo motivo: reflejos en el agua. No parece 
probable que Steiner conociera el trabajo de Chomette, por lo que el parecido innega-
ble de ambos filmes sería una casualidad. Posteriormente, repitió la experiencia con la 
olas del mar en Surf and seaweed (Ralph Steiner, 1930). 
 
También la cinematografía de Germaine Dulac (1882 – 1942), cuyo objetivo era lograr un 
cine absolutamente independiente, no solo del teatro y de la literatura, sino incluso de 
las artes visuales, se puede calificar de “pura”, en particular sus obras mas sobresalien-
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tes: The Seashell and the Clergyman (1928), La Souriante Madame Beudet (1923), Dis-
que 957 (1929) y Cinegraphic Study of fan Arabesque. 
Hay autores que asimismo sitúan Ballet Mecanique (Fernand Léger, 1924) o Anemic Ci-
nema (Marcel Duchamp, 1926) dentro del cine puro, pero las formas claramente figura-
tivas en ambos filmes, así como su desarrollo, no las integran en este tipo de cine. 
 
El cine puro es la aproximación más fiel del cine a las  formas e imágenes originales. 
Renuncia a toda narración, a todo decorado. Solo mantiene el ritmo externo creado con 
el montaje. No se exhibe prácticamente en salas, ni siquiera alternativas. En la actuali-
dad, sobrevive en Internet y en Festivales.  
 
 
10.12 - Cine abstracto 
La definición y concepto de cine abstracto es una de las más problemáticas dentro del 
cine experimental, y de la historia del cine en general. Como es lógico, hay opiniones 
muy diversas. 
“Posiblemente haya tantas formas de crear las que denominamos imágenes abstractas 
como directores de cine se mueven en esta área. De hecho, cada director se aproxima y 
evoluciona en este arte de una forma completamente diferente”. (Stan Brakhage en 
Metrópolis, 1993). 
 
El cine abstracto es una categoría particular dentro del cine de vanguardia y del cine 
experimental. En los años 20, en plena vigencia de las vanguardias, el término abstracto 
surgió desde círculos periodísticos para referirse al cine alemán no expresionista de esa 
época: Viking Eggeling (1880 – 1925), Walter Ruttmann (1887 – 1941) y Hans Richter 
(1888 – 1976). Para otros era el “cine puro” o “cine absoluto” ligado a los vanguardistas 
francesas.  Sin embargo, no todo el cine de las vanguardias fue abstracto, por lo que es 
preciso delimitar cuidadosamente los conceptos. En esa época el término experimental 
no se utilizaba aún y, por tanto, la diferencia se manifestaba en el contenido y el país 
de origen. Por una parte, estaban los cineastas que recogían “imagen real”, como Fer-
nand Léger, Henri Chomette, Germaine Dulac o Jean Epstein (1897 – 1953)  y por otra 
los pintores de vanguardia que se acercaron al cine desde la abstracción pictórica. Se-
gún iba avanzando el siglo XX, el término experimental fue cobrando fuerza a expensas 
del abstracto. 
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Consideramos, en una primera aproximación, el cine abstracto como cine no figurativo, 
en el mismo sentido formal que la pintura abstracta. En este sentido, es fruto de la re-
volución artística que se gestó en los años finales del siglo XIX y principios del XX, coin-
cidiendo plenamente con el proceso de abstracción pictórica que Palacio (1197:270) 
resume así: 
“Las artes plásticas y, en menor medida, la poesía fueron abandonando la realidad exte-
rior como referencia para su medio expresivo y convirtiendo a los elementos de su pro-
pio medio en su tema. Esta disposición a convertir el juego con los propios materiales 
expresivos en contenidos de las obras, hasta el punto incluso de poner en cuestión la 
noción de obra misma, se generalizó entre las diferentes vanguardias artísticas, de mo-
do que la consolidación del cinematógrafo llevó a las vanguardias automáticamente a 
plantear en el cine las mismas propuestas que habían establecido para otras disciplinas” 
 
Parte del cine abstracto, especialmente el alemán de los años 20, descansa en el con-
cepto de movimiento, pero no de un movimiento mecánico de los actores o decorado, 
sino un movimiento puro, de formas, colores o “ideas”.  Nosotros consideramos, en este 
punto, como cine abstracto exclusivamente el de las formas y colores. La presencia de 
elementos figurativos y, por tanto, reconocibles, destruye, a nuestro modo de ver, el 
efecto inicial buscado: el movimiento “puro”. De la misma forma que existe el “ritmo 
musical”, sin asociación inmediata con un movimiento real, la figuración destroza, o no 
contribuye a construir, la percepción mental del ritmo, al resultar imposible separar 
movimiento interno del externo, ya que lo que no se diferencia no se percibe. 
 
Esta idea presenta la ventaja inicial de que es fácil distinguir entre las propuestas figu-
rativas y abstractas, favoreciendo y simplificando el análisis de obras. En el cine figura-
tivo se identifican formas de la naturaleza, independientemente del uso que se haga de 
las mismas. En el cine abstracto no hay formas reconocibles, salvo las puramente geo-
métricas. Por tanto, solo tiene sentido hablar de un cine abstracto si  queda bien perfi-
lado y se asienta como oposición al cine figurativo. Un cine cuyas imágenes no proce-
dan, o no se asemejen, a las del mundo real. 
 
 
10.13 – División del cine abstracto. Animación abstracta 
Considerando que la mayor parte de las películas cinematográficas se obtienen por el 
registro externo de una escena a través de la cámara, ¿Cuál puede ser el origen de las 
imágenes abstractas en cine? 
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1º - Procesos de animación, dibujando directamente sobre la película o filmando con la 
cámara dibujos y pinturas. Está claro que las técnicas de animación favorecen la crea-
ción de imágenes abstractas, en detrimento de las figurativas.  
2º - La naturaleza, en alguna de sus dimensiones, también es abstracta. Tenemos ejem-
plos en las hojas de los árboles, los cristales de los minerales, las nubes con sus capri-
chosas formas o las ondas producidas por una piedra en el agua. 
3º - A partir de imagen real: humo, fuego, reflejos en el agua, encuadrando partes de 
objetos que no resultan reconocibles, vertiendo tinta sobre agua, por manipulación de 
la velocidad de la película, objetos desenfocados, luces, destellos y un largo etcétera. 
 
En la historia del cine experimental hay varias obras abstractas que no han sido genera-
das por animación. Por ejemplo: Arnulf Rainer  (Peter Kubelka, 1960), con una serie de 
flashes de luz sobre pantalla oscura, Emak Bakia (Man Ray, 1926) donde las formas abs-
tractas emanan de reflejos y desenfoques en el agua, o de À quoi rêvent les jeunes fi-
lles, (Man Ray, 1924), con reflejos obtenidos a través de trozos de vidrio que se hacen 
girar. 
 
Denominamos Animación Abstracta a las películas del primer apartado. El resto de 
filmes corresponden al “cine puro”. 
 
Frente a toda la controversia sobre el concepto de cine abstracto, consideramos que la 
ausencia de figuración es su seña de identidad. Las formas invisibles en movimiento, 
bien sea dibujadas, pintadas, extraídas de la naturaleza u obtenidas por manipulación 
del proceso fotográfico, constituyen la base del cine abstracto y lo diferencian de otros 
modelos de cine experimental. 
Esta consideración nos permite dividir el cine experimental / alternativo en cine figura-
tivo y cine abstracto. 
 
De esa forma, no necesitamos recurrir a conceptos como cine independiente, “narrati-
vo”, de “vanguardia”, etcétera. El cine abstracto se contrapone perfecta y claramente 
al figurativo, por la ausencia de formas reconocibles en la pantalla. La “poesía” del cine 
experimental es el cine abstracto. Su objetivo fundamental es  el movimiento de formas 
y colores. El cine “puro” estaría dentro del abstracto y se complementaría con la ani-
mación abstracta. 
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Es decir: el cine abstracto se diferencia en la técnica empleada: animación e imagen 
real, formas abstractas que se mueven por animación o que se obtienen directamente 
de la cámara. Animación abstracta y cine puro. El cine puro es una variedad de cine 
abstracto, que se  caracteriza por tener generalmente un montaje para dar el ritmo 
preciso, mientras la animación abstracta normalmente no tiene un tratamiento poste-
rior. 
Es cierto que en el cine puro los objetivos son menos ambiciosos que en la animación 
abstracta y no necesita elementos ajenos, ni siquiera de la pintura, mientras que la 
animación abstracta es un reflejo de la abstracción pictórica. Sin embargo, ambos com-
parten mas de lo que los diferencia: ausencia total de narración - en el sentido clásico 
derivado de la novela -, de personajes - ya no digamos actores -, escenarios, guión… 
Coinciden en los principios y en la estructura. Es la imagen en su estado puro. Un cuadro 
abstracto trasladado al celuloide y al que se le dota de movimiento y ritmo musical.  Es 
el cine alternativo que menos se parece al cine, hasta el punto de que algunos autores 
no lo consideran como tal.  
 
En este trabajo, se hablará de cine abstracto y cine figurativo, con independencia de su 
carácter de animación o imagen real. Cine abstracto es el cine experimental alterna-
tivo cuyas imágenes - animadas o no - no son figurativas. 
 
Lógicamente, hay diversidad de opiniones sobre este aspecto, en particular sobre la 
integración del cine “puro” dentro del abstracto. Por ejemplo: según la clasificación de 
cine experimental de Marimón y Ramos (2002) expuesta anteriormente, las dos últimas 
categorías equivaldrían al cine puro y al cine abstracto; por lo que el autor los considera 
como apartados diferentes. 
 
Bonet (1994) identifica el cine abstracto como “abstracto o absoluto”. Mas adelante 
explica el concepto de cine absoluto: “La noción de cine absoluto o no-objetivo introdu-
ce un matiz diferenciador en relación con la más general y amplia de cine abstracto, 
aunque a menudo se emplean indistintamente. La abstracción puede partir de imágenes 
reales o contener elementos figurativos, mientras que el cine absoluto, el arte no-
objetivo, rehúye los referentes externos, la realidad objetiva, para trabajar exclusiva-
mente con unas formas geométricas o espontáneas, generalmente por procedimientos 
de animación. En este sentido, el cine absoluto se desarrolló esencialmente en Alema-
nia en los años 20 —aunque hay que recordar el precedente de la música cromática de 
los hermanos Corradini, o el proyecto irrealizado del pintor cubista Léopold Survage, 
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Rythmes coloreés (1912-13), y en conexión con las corrientes artísticas coetáneas: el 
expresionismo abstracto (Kandinsky, Klee), Dadá, el constructivismo y la Bauhaus. Este 
cine, parte pues de unos planteamientos esencialmente plásticos, pero también de un 
propósito característico de llegar a una música visual.” 
 
Es decir: para Bonet, el cine absoluto sería el cine abstracto realizado por técnicas de 
animación y cita a los pioneros alemanes Walter Ruttmann, Viking Eggeling, Hans Rich-
ter y Oskar Fischinger (1900 – 1967), cuyas obras participaron en Paris, en 1925, en una 
muestra que se definió precisamente como “cine total o absoluto”. 
Es el único autor que hace esta distinción que, entendemos, no es necesaria. Lo separa, 
de esta manera, del cine puro, que tendría los mismos o “paralelos” objetivos, pero 
cuyo referente no es la animación, sino la imagen real. 
 
Estamos de acuerdo con González Zarandona (2005: cap. 3:24) en la definición de cine 
abstracto: “Existen dos formas de hacer cine abstracto: aquella que pinta o raya direc-
tamente sobre el celuloide y proyecta el resultado a contraluz, o también rayando cada 
cuadro tomándolo como una unidad. La otra forma es tratar de animar objetos median-
te la filmación de esos elementos, siendo la música el hilo conductor y narrativo de las 
formas que se presentan en la película ya procesada”.  
Mas adelante hace una referencia a una tercera forma, que igualmente califica de cine 
puro, cuando las formas son generadas por objetos puestos delante de la cámara; es 
decir: pertenecen a la naturaleza; agua, como por ejemplo en la película H2O de Ralph 
Steiner. 
 
Jean Mitry (1970:24), al referirse al abstracto en la cinematografía, precisa que se trata 
de un “conjunto de formas gráficas ‘no figurativas’ que se desarrollan, a veces según un 
movimiento que concuerda con el desenvolvimiento rítmico de una “banda sonora”, 
anterior al film. Estos grafismos pueden ser registrados según los procedimientos del 
dibujo animado (Len Lye, Fischinger), o bien pueden ser obtenidos dibujando directa-
mente sobre la película (McLaren). También se puede obtener un grafismo abstracto, 
según los procedimientos del cinema corriente, agregando considerablemente algunos 
detalles de la naturaleza en movimiento”.  
 
En la misma obra: “Existen diversos grados en la no-figuración y diversos medios de al-
canzarla: de forma radical, filmando en cartones monocromos y consiguiendo parpa-
deos, o incluso, sin cámara, alternando película virgen con fragmentos en negro, o utili-
zando únicamente el único haz del proyector (Kubelka, Conrad, Limura, McCall). O 
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haciendo aparecer dibujos abstractos filmados imagen a imagen (Eggeling), obtenidos 
por ordenador (Whitney) o trazados directamente en la película (Lye). Pero también se 
puede – como Mondrian, pasando poco a poco de los árboles y del mar de Domburg a 
oposiciones de verticales y horizontales puras – partir de lo concreto para fijar lo que 
éste lleva de abstracto, o para revolver sus apariencias. La primera vía va desde los en-
cuadres destinados a obtener únicamente las formas geométricas de una pared o las 
manchas de color regulares de un conjunto de hojas, hasta el cine puro que, en “La 
rueda”, de Gance, en el cine de Chomette, en lo último de Dulac y lo primero de Ivens, 
no hace más que poner en movimiento, por el montaje, objetos y seres no identifica-
bles” (Op. cit.:26). 
 
Está claro que Mitry, uno de los grandes críticos y estudiosos del cine experimental, 
contempla el cine abstracto como no-figuración y resalta las técnicas de animación en 
su realización. 
 
Gilles Deleuze  considera tres períodos evolutivos del cine abstracto. El primero "abarca 
las figuras geométricas, tomadas en la intersección de dos ejes. Sus representantes fue-
ron Viking Eggeling, cuya obra Synphonie Diagonale, comenzada en 1921 y terminada 
tres años más tarde, es la más importante. Sus líneas aparecían y desaparecían en una 
constante oscilación. Hans Richter, en cambio, hará importantes experimentos en el 
terreno del cubismo; en sus creaciones aplicará formas geométricas (cuadrado y rectán-
gulo). Las obras más importantes fueron: Rhytmus 23 (1923), Rhytmus 25 (1925), Filme 
Studie (1926) y Vormittagspuk (1927), cuyas dos últimas películas aparecen una lógica 
narrativa y personajes reales, acompañados con dibujos que ocupan un lugar en la esce-
na. Y Walter Ruttmann que, aparte de crear innovaciones tecnológicas, su máximo inte-
rés fue la de provocar una reacción del público. Berlín, sinfonía de una gran ciudad 
(1927) se constituyó en una obra de gran importancia en la que se establece en un juego 
de líneas horizontales y verticales”. (Deleuze,1984: 284). 
 
El segundo período abarca "la línea y el punto se liberaban de la figura" (Op. cit.: 284); 
es el cine sin cámara de McLaren, que aplica una nueva relación con el sonido. 
El tercer período aparece cuando la pantalla se torna negra o blanca y equivale "en un 
fuera de todas las imágenes" (Op. cit.: 284). En este período aparecen: Tony Conrad y 
George Landow. En sus propuestas "el film no registra un proceso fílmico, sino un proce-
so cerebral. Un cerebro que padece y re-encadena las formas. Así es el cine" (Op. cit.: 
284). 
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Deleuze considera la abstracción desde la evolución de la forma geométrica, aunque 
incluye algunos filmes con imágenes figurativas, quizás porque, como se verá en un 
próximo apartado, ciertas imágenes reales se asemejan a las abstractas en su movi-
miento. 
 
No todos los autores abordan el cine abstracto en oposición al figurativo. Las opiniones 
son muy diversas. 
Para William Moritz (1941 – 2004), uno de los artistas, animadores y teóricos con más 
prestigio en el campo de la animación y cine abstractos, el concepto es mucho más am-
plio, al extenderlo a toda narración no lineal o a cualquier filme que desarrolle una idea 
creativa personal. Es decir: para Moritz “obra abstracta” y “obra  experimental” es 
equivalente a “obra de autor”. 
 
Malcom Le Grice (2001) considera el cine abstracto como la primera forma de romper la 
narratividad secuencial inherente al discurso fílmico grabado, algo que está muy pre-
sente en las obras surrealistas de Luis Buñuel (Un perro andaluz y la Edad de oro). En 
estas películas, el orden de las secuencias no influye en la narración. Se podrían invertir 
con el mismo o parecido significado, igual que en un sueño las imágenes no tienen la 
estructura lógica del tiempo (relación antes /después). 
 
“Con los trabajos abstractos es mas fácil comunicar o provocar emociones o, mejor di-
cho, conceden mas espacio al espectador para que éste identifique o vea cosas. Las 
imágenes abstractas son mas universales en el sentido de que pueden representar mu-
chas cosas, o muchas modificaciones de la misma cosa, a veces completamente distin-
tas”  (Lia, en Metrópolis, 2008). 
 
 “La cuestión de la abstracción, por una parte, es una etiqueta que se nos ha impuesto 
desde fuera para todo aquel que no trabaja de una forma totalmente concreta. Por 
otro, en mi caso, es una preferencia personal porque pienso que la imagen real siempre 
predetermina demasiado, no le deja suficiente espacio al espectador y no lo reta lo 
suficiente” (Michaela Grill, en Metrópolis, 2008). 
 
Algunos autores se niegan a limitar el concepto de abstracción cinematográfica a la no-
figuración. Para ellos, el tratamiento del elemento tiempo sería el determinante en el 
concepto de abstracción: 
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“La segunda vía también nos hace coquetear con el mundo porque - en Brakhage, por 
ejemplo - son imágenes completamente figurativas que perturban, para encontrar los 
matices de una visión preconceptual, la sobre, o la subexposición, los filtros, la imagen 
deliberadamente borrosa, la cámara rápida, el hilado, el zoom brusco, la sobre-
impresión, el negativo, el filmado imagen a imagen o la intervención directa sobre la 
película. Puede que inevitablemente el cine esté ligado al mundo visible. A condición de 
admitir que lo visible no es más que el equilibrio del espíritu entre la sensación bruta 
que elabora y lo inteligible a lo que aspira. El cine abstracto, que explora estas dos invi-
sibilidades, encuentra en esto su justificación real.” (Mitry, 1970). 
 
“A veces pienso en la experiencia de la abstracción fílmica y en que hay algunos traba-
jos a cuyos artistas no se les incluye dentro de esta tradición, pero son igualmente abs-
tractos. Es como si tuvieses una idea primitiva del cine y no pudieras ampliarla mas allá 
de donde está. Ejemplo de esto sería La región centrale, de Michael Snow, una reitera-
ción de movimientos sobre el mismo paisaje. La cuestión de la abstracción cinematográ-
fica está muy relacionada con el tema del tiempo. Debido a que el cine abstracto se 
desarrolló en la misma época que el arte abstracto, muchos de los primeros supuestos 
sobre los que se basaban sus creadores estaban relacionados con el hecho pictórico. Y 
en mi opinión esa ha sido una forma errónea de entender las posibilidades de lo abstrac-
to en el cine. Algunos autores nunca han tenido problemas en incorporar imágenes que 
provenían del mundo real". (Malcolm  Le Grice, en Metrópolis, 1993). 
 
“Los directores de cine abstracto, los creadores de video, debemos buscar otra forma 
de lógica para la construcción del tiempo en nuestras imágenes y secuencias. Obviamen-
te, volvemos siempre la vista hacia el modelo musical. Sin embargo, no queremos estar 
inspirándonos siempre en otra forma de arte. Buscamos un modelo apropiado para nues-
tra forma de creación y, a la vez, que estén relacionados con el terreno en que nos des-
envolvemos. Desde mi punto de vista, algunos de los conceptos que pueden extraerse 
del ordenador son muy valiosos como punto de partida para estructurar el tiempo  
“(Malcolm  Le Grice, en Metrópolis, 1993). 
 
Para este autor, lo importante es la forma en que se organiza, en función del tiempo, el 
material audiovisual. Sin embargo, pensamos que el tratamiento cinematográfico del 
tiempo, por muy peculiar que sea, constituye uno de los atractivos y valores del cine 
experimental en su conjunto, pero no particularmente del abstracto. 
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La frontera entre abstracción y figuración cinematográficas, como casi todas las fronte-
ras, son muy difusas. Existen  un grupo de películas cuyos fotogramas contienen imáge-
nes figurativas, pero tienen, o buscan, un sentido abstracto. En Pas de Deux (Norman 
McLaren, 1968) las líneas que dibujan los bailarines, reales y captados con una cámara, 
son en algunos momentos abstractas. El movimiento de piernas y brazos, junto a los 
recursos del montaje, se trasladan al de líneas, formas y contrastes de sombras. Pode-
mos pensar también en El hombre de la cámara (Dziga Vertov, 1929) o Koyaanisqatsi 
(Godfrey Reggio, 1982) ), donde el paso vertiginoso de nubes, luces o personas, acaban 
formado series abstractas gracias, precisamente, a la manipulación de la velocidad y del 
tiempo.  
También se podría citar la legendaria película Ballet Mecanique (Fernand Léger, 1924) 
considerada por algunos autores como “la gran obra de cine abstracto”, aunque para 
otros no es abstracta en absoluto, ya que aparecen indiscutiblemente formas humanas. 
La discusión, obviamente, se ha mantenido en el tiempo. En nuestra opinión, se trata de 
una película abstracta en el mismo sentido que Pas de Deux de McLaren. Ambas parten 
de formas figurativas, el cuerpo humano, pero alcanzan una abstracción de formas por 
su tratamiento. Absorbidos por la sinfonía de formas en constante movimiento, nos olvi-
damos de las líneas de partida y nos quedamos con el impacto visual que producen. 
 
Estos y otros ejemplos similares estarían en las fronteras de la abstracción. 
 
 
10.14 - Diferencias del cine abstracto con respecto al figurativo 
El cine abstracto y el  cine figurativo conforman el conjunto del cine experimental / 
alternativo. Por tanto, ambos comparten algunas de sus características globales. En 
particular: 
1º - La consideración de la imagen como elemento de percepción, mas que de descrip-
ción. 
2º - La superación de las narrativas convencionales. 
3º - Un tratamiento del movimiento - y por tanto del tiempo fílmico - contrapuesto al de 
los filmes comerciales. 
 
Creemos, no obstante, que las siguientes diferencias justifican plenamente la existencia 
de una categoría específica de cine abstracto, frente al resto del cine experimental, 
más allá de la figuración o abstracción. 
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1 - En el cine abstracto la preocupación por la narración, lenguaje audiovisual o el  
montaje es inexistente; factores, en cambio, que son decisivos en el cine experimental 
figurativo. 
 
2 - Por el contrario, el aspecto visual, el lenguaje de la imagen en si mismo o la expre-
sión del movimiento del color y la forma, si son importantes en el abstracto, mientras el 
figurativo los ignora o no les otorga la misma relevancia. 
 
3 - El realizador  figurativo  ve en el cine  un nuevo método de narración. El abstracto 
una extensión, una oportunidad para sus inquietudes pictóricas. 
 
4 - Históricamente, el cine experimental figurativo surge en Paris en los años 20 - la 
“avant garde” - estando sus primeros autores - Fernand Léger, Marcel Duchamp, Man 
Ray y otros - bajo la influencia de Eisenstein, Pudovkin, Dovjenko, y, sobre todo, de  
Dziga Vertov. El cine abstracto surge en Berlin y debe poco a los realizadores soviéticos. 
 
5 - El cine figurativo trabaja sobre conceptos cinematográficos: escena, tiempo, movi-
miento, pero ligados a una narración que cuenta “algo de alguien”. Se centra en el ci-
ne. El cine abstracto trabaja sobre los mismos conceptos, pero ligados al color y a la 
forma; es decir: a lo óptico. No es casualidad que casi todos los artistas “abstractos” 
vengan del campo de la pintura y los figurativos del cine y que estos reivindiquen su 
obra dentro del cine y los primeros “como una nueva forma de arte”.  
 
6 - El cineasta abstracto acostumbra a trabajar en soledad, con un pensamiento más 
próximo al pintor o autor literario. El figurativo también realiza una obra solitaria, pero 
su mentalidad lo acerca más a la producción cinematográfica. 
 
7 - Los creadores de cine abstracto cuestionan y manipulan el propio medio - la cámara 
- para obtener resultados plásticos, mientras en el cine figurativo escasean este tipo de 
innovaciones o búsquedas técnicas. En las abstractas se considera la cámara como un 
instrumento intermediario entre artista y obra, como pudiera serlo el pincel. Por eso 
incluso se llega  a prescindir de ella. En las figurativas la presencia de la cámara es im-
prescindible, porque lo que está cuestionado es el uso del medio, no su simple existen-
cia. 
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8 - Los objetivos, múltiples, del cine experimental, que no abordamos en profundidad 
en este trabajo, están dentro del propio cine. El hecho de que algunos autores hayan 
ido evolucionando hacia una “abstracción de las ideas” no hace reforzar sino esta hipó-
tesis. En cambio, los objetivos del cine abstracto están ligados a las artes plásticas. 
 
9 - En el cine experimental figurativo se intuye una narración, no la clásica heredada de 
la literatura y el teatro, sino la narración entendida como experimento, pero narración 
cinematográfica al fin y al cabo. En el cine abstracto la narración solo se manifiesta en 
el movimiento, en expresión plástica de formas y figuras. Las estructuras no narrativas 
son la base del cine figurativo, mientras que las visuales y sonoras lo son del cine abs-
tracto. El “cine experimental figurativo” es una “nueva forma de cine”. El abstracto 
una nueva forma de “pintar”.  
En definitiva. La mayor parte del cine figurativo cuenta historias, con mayor o menor 
acento en la  narración. Se acerca más al teatro y a la literatura que a otro tipo de mo-
dalidad artística. En el cine abstracto no existe una historia que contar. Lo más cercano 
a una descripción sería llevar un cuadro al fotograma y dotarlo de movimiento. 
 
10 - El abstracto se ocupa esencialmente del movimiento; el figurativo de la narración, 
montaje y tiempo. 
 
11 – Ambos surgieron en paralelo a corrientes artísticas de vanguardia, pero mientras el 
abstracto estuvo ligado en sus orígenes casi en exclusiva al  futurismo, el figurativo tuvo 
una base más amplia: dadaísmo, surrealismo, cubismo  y expresionismo. 
 
12 - El espacio de la animación abstracta es el plano, al igual que la pintura abstracta. 
El espacio del cine figurativo es la escena tridimensional. 
 
13 – El cine figurativo nace y se desarrolla por oposición al comercial. Es su antítesis. En 
cambio, el abstracto es una propuesta diferente, radicalmente distinta, que no se opo-
ne a nada en particular. 
 
14 - El cine abstracto quiere cambiar la percepción de los objetos y de la música. El 
figurativo también el de las historias, el del tiempo y el espacio. 
 
15 - En las películas abstractas el cine es un medio al servicio de conceptos pictóricos. 
Puede ser un nuevo arte, pero con vertientes plásticas. En las figurativas es un medio en 
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si mismo. En las abstractas se exploran nuevas posibilidades para el medio desde FUERA 
DEL MEDIO. En las figurativas nuevas formas y narrativas cinematográficas PERO DENTRO 
DEL PROPIO MEDIO. El cine experimental figurativo es cine que rompe con lo convencio-
nal, pero es cine. El abstracto no plantea búsquedas DENTRO DEL lenguaje cinematográ-
fico. 
 
16 - El cine figurativo experimenta con el tiempo, la narración y el significado. El cine 
abstracto lo hace con las formas, el color, la música y la técnica. En el primero hay pin-
tores, pero también cineastas (Buñuel, Epstein, René Clair). En el segundo son casi ex-
clusivamente pintores.  
 
Finalmente, destacar que un aspecto clave en la separación del cine abstracto respeto a 
otras formas de cine experimental radica en que el cine abstracto “no quiere decir na-
da”, no quiere comunicar ninguna narración, historia o propuesta narrativa, convencio-
nal o no. Se interesa por la expresión del ritmo de las formas plásticas. Proporciona ex-
periencias estéticas. Nada más. 
Flórez (s.f.) lo expresa como cine anarrativo. “Un cine que busca desprenderse de las 
cadenas del guión y capturar la realidad de manera fresca y renovada, sin interferen-
cias, mediante la renuncia a la planificación y al control, confiando en el efecto vivifi-
cador del azar. Me refiero, por supuesto, al cine abstracto, el que abandona toda pre-
tensión de narración y de realidad, tratando de emocionar al espectador con la forma y 
el color en movimiento, al igual que se pretendió en la pintura vanguardista del siglo 
XX”. 
Una vez más, el paralelismo entre pintura y cine, y la característica del cine abstracto 
como “forma y color en movimiento”. 
 
 
10.15 - Cine abstracto y pintura en movimiento 
En resumen, dentro del cine experimental existen muchas corrientes, difíciles de distin-
guir entre ellas, aunque la separación que mas claramente se percibe es entre el cine 
que se mantiene dentro de los límites del lenguaje cinematográfico, que juega con él, 
usando sus recursos, llevando algunos al límite, anulando otros, construyendo o destru-
yendo, jugando, avanzando o  retrocediendo, pero que se define y mantiene  DENTRO 
DEL CINE y  el cine que busca otros objetivos fuera del propio lenguaje cinematográfico. 
Con reserva los denominaremos cine experimental figurativo y cine experimental abs-
tracto. 
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Dentro del abstracto, distinguimos el cine de imagen real y el de animación. Para el 
primero  mantenemos el nombre de “cine puro”, que consideramos adecuado, por ser 
un término bastante consensuado entre autores. El segundo es la animación abstracta, 
en dos vertientes: geométrica y “música visual”. 
 
Una vez mas, hemos optado por un criterio de clasificación en base a la estructura in-
terna de los filmes, capaz de  adjudicar a cada película, creemos que en mayor medida 
que las contenidas en buena parte de otros análisis,  una posición única en esa clasifica-
ción, admitiendo, por supuesto, que las fronteras nunca estarán lo suficientemente de-
limitadas y, aunque no es frecuente, existen filmes en cuyos contenidos encontramos 
imágenes figurativas y abstractas. 
De esta forma, con independencia de la corriente cinematografía que se considere, 
siempre difícil de estudiar, definir y clasificar, sus producciones pertenecerán al mundo 




El cine, como técnica de reproducción del movimiento, se crea para ser visto. En cuanto 
Arte, además, se crea para ser analizado, discutido, negado y revalorizado. Es una pro-
puesta que el artista hace a la sociedad, al tiempo y a la historia, dinamita en el sende-
ro de la realidad por la que todos transitamos en menor o mayor medida. Se forma en la 
mente de una persona, pero culmina en una mente colectiva. Nace de una propuesta, 
pero se transforma en el espacio, en el tiempo y en la mente de quienes lo contemplan. 
 
El cine abstracto y, por ende el experimental, es, quizás, la expresión más genuina y 
auténtica de la imagen en movimiento. No hay trucos en el cine abstracto, no hay enga-
ño como en las farsas narrativas convencionales, siempre sesgando, influyendo, condi-
cionando al espectador. Es cine auténtico si por tal entendemos la capacidad de sugerir 
frente a la capacidad de ordenar, de asimilar lo ya conocido. La intranquilidad, la auda-
cia de transitar  caminos desconocidos, frente al perpetuo  aburrimiento de los senderos 
que nunca se bifurcan. 
 
El cine abstracto y experimental son tan diferentes entre si porque, mientras hay una 
única forma de seguir la norma, las maneras de transgredirla, de romperla y recompo-
nerla son infinitas. 
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El cine abstracto NO ES CINE, ES PINTURA EN MOVIMIENTO. Al decir que no es cine, no 
nos referimos a que no use cámara y proyector, aunque hay obras sin cámara, sino que 
el objetivo de la obra abstracta cinematográfica no es contar una historia - cine con-
vencional o comercial - ni jugar con la propia forma, con la esencia del lenguaje - cine 
experimental - sino dotar de ritmo, es decir: de tiempo, a formas geométricas y colores.  
En nuestra opinión, el cine abstracto es una extensión de la obra pictórica. Recoge 




















11 – Animación abstracta: modelos 
La música que ofrece un tipo especial de sensaciones más allá del sentimiento 
humano, que registra la multiplicidad de los estados anímicos, juega con los 
sonidos en movimiento como nosotros jugamos con las imágenes en movimiento. 
Esto nos ayuda a comprender lo que es la vida visual, desarrollo artístico de una 
nueva forma de sensibilidad. El film integral que todos nosotros intentamos 
componer es una sinfonía visual hecha a base de imágenes ritmadas y que sólo 
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11.1 - Introducción 
La animación ha tenido un desarrollo técnico en paralelo al cine, pero su lenguaje tam-
bién la ha aproximado al arte, especialmente al Arte Cinético. Por ello, a lo largo de su 
historia mantiene conexiones con las formas más puramente cinematográficas, pero 
también con las experiencias pictóricas. Cuenta con una historia propia, tanto dentro 
del campo cinematográfico como del plástico, aunque, al pertenecer casi por igual a los 
dos mundos, ha sido ignorada por ambos y el artista de animación permanece en ocasio-
nes en el limbo de la indefinición.  
Desde el punto de vista estético, es un arte autónomo. Emplea materiales de otras ar-
tes, de casi todas en realidad: carboncillo, pintura, acuarela, lápiz, muñecos, arcilla, 
arena, esculturas, grabado… Este aspecto le otorga ya un claro carácter experimental. 
Toma materiales ajenos, pero sigue sus propias normas, dándoles un valor espacial, es-
tético y, esencialmente, temporal. 
 
Este efecto es mas notable aún en el caso de la animación abstracta, cuya conexión con 
la pintura es muy estrecha. Esta modalidad de animación tiene su base en procesos pic-
tóricos. Animar  es dibujar o pintar. Fueron pintores los primeros en ver las posibilida-
des plásticas del nuevo arte cinematográfico, apenas 15 años después de su descubri-
miento; carácter que ya no abandonará hasta nuestros días, con artistas formados en el 
campo de la pintura que se pasaron al nuevo medio. La animación abstracta en su ver-
tiente pictórica es el resultado del trabajo de artistas plásticos y, en menor medida, de 
músicos y cineastas. Sirva como ejemplo este comentario de Rubén Díaz Corcuera, 
creador en 3D:  
“Me considero simplemente un pintor abstracto. Utilizo software comercial de 3D 
para producir capas de vídeo que contienen objetos animados. Luego modifico y amplío 
estas capas en programas de pintura electrónica. Voy del 2D al 3D tantas veces como 
sea necesario hasta finalizar la obra, lo que en esta clase de arte es una decisión com-
plicada. Utilizo ciertamente aparatos informáticos y electrónicos pero considero mi 
trabajo como pintura, como pintura abstracta, para ser más exactos” 
(http://www.lasuitekali.info/) 
 
Por el contrario, hubo muy pocos animadores, con una carrera profesional a sus espal-
das, que dieran el salto a la “animación abstracta”.  
     142 
Otras artes como la arquitectura y el teatro también buscaron su expansión en el cine, 
especialmente a través del expresionismo alemán, pero es la pintura la que recurrió a la 
animación como técnica básica, pues ¿de que otra forma un pintor podría añadir movi-
miento a sus creaciones?. Hay pocas imágenes abstractas en la naturaleza que puedan 
ser recogidas por una cámara. Por ello, la mayor parte de los pintores abstractos se 
acercan a la animación como medio, no como objetivo. Usan la animación por ser la 
técnica más idónea disponible, la más económica, al mismo tiempo que la más próxima 
estéticamente. 
Bajo este concepto esencial, definimos las dos corrientes principales que ha recorrido la 
animación abstracta a lo largo del siglo XX, por lo menos hasta la irrupción del ordena-
dor en la creación audiovisual: la abstracción pictórica, búsqueda del lenguaje absoluto 
de la forma o, como la definió Walter Ruttmann, “pintura en el tiempo” y la abstracción 
musical, en la que se buscaron las estructuras plásticas de las formas musicales. Ambas 
son manifestaciones  de “pintura en movimiento”. La diferencia entre ambas no es es-
tética, ni de contenido, sino de intenciones, del concepto que lleva al artista a esta 
forma de expresión. 
Las vanguardias artísticas, al apostar fuerte por el soporte fílmico como elemento de 
expansión de otras disciplinas, impulsaron de forma muy eficaz el carácter artístico de 
la expresión cinematográfica. El interés viene básicamente desde dos campos: la pintu-
ra y la música: ampliar el concepto de abstracción en pintura y “establecer un equiva-
lente visual” en el caso de la música. Ambas tendencias centraron las corrientes de 
animación abstracta de esa época y han pervivido hasta la actualidad. 
 
 
11.2 – Abstracción pictórica 
Para Kandinsky, uno de los máximos teóricos de la pintura abstracta, “una línea es un 
punto que se mueve en el plano”. Aquí ya encontramos una de las referencias claves de 
la asociación del movimiento a la pintura. Constituye uno de los pilares de la animación 
“abstracta”: puntos que, al moverse, forman líneas. Líneas que, al moverse, generan 
superficies y volúmenes, aunque, explícitamente, la pintura abstracta no trata sobre el 
volumen. Como las líneas tienen color, consideramos al color, y sus variaciones en el 
tiempo, como parte también de ese primer pilar. 
 
La obra de algunos autores estudiados, que proceden mayoritariamente del campo de la 
pintura, gira en torno a este aspecto: formas y colores en movimiento. Vicente Sánchez-
Biosca ha resumido a la perfección este intento por «reducir las formas a figuras geomé-
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tricas, dotarlas de movimiento y ordenarlas según un ritmo matemáticamente calcula-
do» (Sánchez-Biosca, 1990:387). 
 
Esta corriente sigue plenamente vigente en la actualidad. 
“Mi trabajo se relaciona con la primera tradición de cine total, en el sentido de que 
comparte el objetivo de buscar significados partiendo únicamente de formas y colores 
en movimiento. Una de las diferencias entre mis prácticas y la de los pioneros de la 
animación en cine es que yo trabajo con un equipo electrónico, lo que me permite ge-
nerar mis imágenes en tiempo real” – (Michael Scroggins, en Metrópolis, 1993). 
 
 
11.3 – Música visual 
Ya desde sus inicios la animación abstracta quedó ligada a la búsqueda de una equiva-
lencia entre ritmo musical y ritmo cromático. “La necesidad o el deseo de encontrar 
una música visual comparable a la música de un auditorio, y con su misma flexibilidad y 
fluidez, es un sueño muy antiguo compartido por muchas personas a lo largo de todo el 
mundo”. (William Moritz, en Metrópolis, 1993). 
 
William Moritz es el gran crítico teórico de esta corriente de cine abstracto, cuyo obje-
tivo es “representar visualmente una idea musical”. Esta modalidad de abstracción, uno 
de cuyos referentes indiscutibles fue Oskar Fischinger, tuvo su mejor expresión en el 
campo de la animación, aunque posteriormente se fue diversificando con otros méto-
dos.  
 
La pintura, por tanto, usa la animación para su finalidad de movimiento, mientras que 
la música, en un primer momento, investiga y construye artilugios mecánicos capaces 
de trasladar directamente el tempo musical al tempo cinematográfico; es decir: en co-
lores, movimiento y ritmo. 
Florez (2007) lo resume muy bien: “Sin embargo, a primeros de siglo, una serie de artis-
tas, en contra de lo que era norma en la pintura, eligieron el camino de la abstracción. 
Pretendían realizar con el color y la forma lo que los músicos realizaban con las notas y 
los ritmos.... para darse de bruces con el mismo problema que siempre había tenido la 
pintura, el querer remedar con una forma estática lo que era esencialmente dinámico, 
viéndose obligados a recurrir a trucos, a la vaguedad, la mezcla, la imprecisión, para 
conseguir simularlo. 
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Hubo algunos visionarios, olvidados tanto por la historia de la pintura como por la del 
cine, que tuvieron la idea de mezclar tres artes. Dos dinámicas, el cine y la música, y 
una estática, la pintura, para mostrar como un cuadro se transformaba en el tiempo y, 
por fin, contenía en sí los restos de sus estados anteriores y las semillas de su evolución 
posterior. 
Desde el principio se dividió en dos ramas que marcarán el futuro de esta disciplina; una 
que se podría llamar técnica/formalista y otra definida como estética/musical, preocu-
pada la primera por el rigor formal y constructivo, interesada la segunda por la belleza 
absoluta y el placer visual.” 
 
La abstracción pictórica se ha abordado en profundidad en otros apartados, especial-
mente en el concepto de cine abstracto y cine de vanguardia. Dedicaremos ahora algu-
nas páginas a ampliar el concepto de música visual, mucho menos conocido. 
 
11.3.1 - Música visual. Orígenes 
La discusión sobre si la música debería estar presente o no en la proyección de las pelí-
cula mudas arranca en la década de los años 20. Hacia 1924 toda una orquesta acompa-
ñaba en ocasiones a la proyección, y no era una música de fondo, igual para todas las 
películas, como en el caso de un solitario pianista, sino adaptada al ritmo, intensidad y 
acción de los filmes. 
Los maestros soviéticos habían resaltado que una de las características esenciales de 
una película era el ritmo, ¿Por qué  no copiar entonces el ritmo musical y trasladarlo al 
cinematográfico?. 
Con la irrupción de la música en el cine, cuyo carácter artístico era innegable,  cobró 
mas fuerza la discusión en torno al carácter de “arte” del cinematógrafo. ¿El cine es 
arte?, ¿es solo arte?, ¿de que tipo?, ¿necesita de las otras artes?, ¿es un compendio de 
ellas o tiene carácter autónomo, un arte en si mismo? 
Aunque las primeras expresiones cinematográficas estuvieron mas orientadas hacia las 
formas y colores - estructura espacial / abstracción pictórica -, antes que hacia el ritmo 
-estructura temporal /música visual, esta división fue intuida ya, en 1912, por Wassili 
Kandinsky  y Frank Marc, quienes en su obra El jinete azul hablaban de “una ópera de 
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11.3.2 – El sueño de Bach 
A principios del siglo XX, el pintor Van Doesburg definió el cine como “la materialización 
del sueño de Bach: encontrar un equivalente óptico para la estructura temporal de una 
composición musical” (Van Doesburg, citado por Durán Castro, 2009:178). 
A partir de ese momento, el sueño de Bach fue la inspiración de una buena parte de los 
creadores de animación abstracta. Con ello contribuyeron a dignificar una técnica que 
estaba constreñida por el teatro y la literatura, insuflándole unas posibilidades plásticas 
y musicales que la convirtieron en un nuevo arte. La introducción del sonido y, por tan-
to, de la música, llevó a varios artistas a trabajar musicalmente el elemento cine. Es 
decir: trataron de representar una narrativa musical en forma de colores en movimien-
to. 
 
La relación entre música y movimiento, al igual que entre pintura y movimiento, consti-
tuyó uno de los primeros objetivos de las vanguardias artísticas, en particular del futu-
rismo.  
“La música y el arte son dos ámbitos de experiencias sensoriales que en las primeras 
décadas del siglo XX los artistas plásticos contemplaron y consideraron insistentemente 
como una  unidad. En referencia a los cuadros, se hablaba de tonalidad de color, de 
acordes cromáticos, de composiciones, de disonancias y de armonías. En referencia a 
los conocimientos científicos, se pensaba en una correspondencia entre las ondas lumi-
nosas del color y las ondas acústicas. La vía artística hacía la abstracción descubría un 
amplio campo que permitía la visualización de experiencias y disposiciones sinestéticas 
sin préstamo figurativo. 
Luigi Russolo (1885 – 1947) fue, junto a Carlos Carrá (1881 – 1968), uno de los futuristas 
que se dedicaron con la misma intensidad tanto a la pintura como a la música. Carrá 
escribió en 1913 el manifiesto La pittura del suoni, rumori, odori (La pintura de los so-
nidos, los ruidos y los olores), donde conjugaba el principio futurista de la simultanei-
dad -coincidencia en el tiempo de impresiones distintas - para las áreas sensoriales de la 
vista, el oído y el olfato. El mismo año interrumpió totalmente sus trabajos pictóricos 
hasta finales de 1920. Se centró entonces en el mundo de los sonidos y a través del in-
tonaumori, o instrumento productor de ruidos, descubrió una musicalidad que constitu-
yó una verdadera contribución del futurismo a la música del siglo XX.  
Cuando pintó La música en 1911, Russolo trabajaba a fondo en un mundo sonoro en el 
que los colores y los sonidos constituían una unidad simbiótica. El autor analizó retros-
pectivamente su cuadro en 1920 en la revista Poesía: ‘ Con este cuadro el pintor trató 
de traducir en pintura las impresiones melódicas, rítmicas, armónicas, polifónicas y 
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cromáticas que integran el todo de una sensación musical‘. La banda oscura y serpen-
teante reflejaría el curso de las líneas  melódicas y las máscaras, que permiten detectar 
una mímica expresiva, serían los acordes armónicos y complementarios. Russolo se 
acerca a la música visualizando simbólicamente la experiencia vívida con un sonido 
cromático y la personificación de los tonos. 
Con la representación del pianista y un piano que ocupa la parte inferior del cuadro, 
Russolo integra el elemento mecánico y técnico en el tema de su música cromática  El 
instrumento, el color y los sonidos conforman una unidad causal”. (Tamara Lampica: 
2012). 
 
11.3.3 – Primeras experiencias de música visual: hermanos Corradini 
En lo que al cine se refiere, también el movimiento futurista, de la mano de los herma-
nos Bruno y Arnaldo Corradini, que entraron en la historia con los seudónimos de Bruno 
Corra (1892 – 1976) y Arnaldo Ginna (1890 – 1982), protagonizaron las primeras expe-
riencias de animación abstracta ligadas a la música visual.  
Consideraron el drama musical como el más importante de todos. De su admiración por 
las óperas wagnerianas surgió de forma inmediata la trasposición del drama musical al 
drama cromático; algo solo realizable mediante el cine. Los hermanos estaban conven-
cidos de que la plástica futura estaría determinada por la música:  
 
 “Colocar la palabra color en el puesto de la palabra sonido y, de lo que he dicho 
hablando del drama musical, tendré que decir ahora: drama-cromático = traducción en 
colores de un sistema de pasiones concretadas en un sistema de imágenes, en una ac-
ción. Aquí está la concepción de la nueva pintura: los colores sobre el cuadro no deben 
tener significado figurativo, pero sí un significado expresivo” (En Corradini, 1911:14-15, 
citado por Mancebo Roca, 2008-2009). 
 
Creemos que es un texto suficientemente significativo sobre el objetivo inicial del cine 
abstracto. 
 
No satisfechos con la teorización del movimiento, los hermanos Corradini pasaron a la 
acción e intentaron la construcción (1909) de un “órgano cromático” de 28 teclas y sus 
correspondientes proyectores de luz, mas complejo que el del padre Castel. Fracasaron, 
y su decepción los llevó al cinematógrafo, donde tampoco tuvieron suerte, ya que las 
cámaras de aquella época no tenían la capacidad de grabar fotograma a fotograma. 
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Finalmente, en 1910 tuvieron la idea de pintar directamente sobre el fotograma, al que 
retiraron la emulsión de nitrato de plata. No le dieron mucha publicidad a sus experi-
mentos, que creían destinados a un museo, pero en 1911 estaban listas  cuatro películas 
abstractas de una duración aproximada de 1 minuto cada una: 
Accordo di colore (Acorde de colores) - Variación sobre un cuadro de Segantini y que 
Bruno Corra define como “Música Cromática.”  
Studio di effetti tra quattro colori (Estudio de los efectos de 4 colores) - Los colores 
fueron: rojo, verde, azul y amarillo 
Canto de primavera (Canción de primavera) - Traducción a color de Mendelsohn, con un 
tema y un vals de Chopin. 
Les Fleurs (Las flores) - Traducción en colores de una poesía de Mallarme. 
 
Su interés por la “música cromática” quedo de relieve en un nuevo proyecto previsto 
para el año 1912, pero que no llegó a realizarse. 
“Constará de una quincena de motivos cromáticos de una extrema simplicidad, de un 
minuto de largo cada uno aproximadamente, separados los unos de los otros, que servi-
rán para hacer entender al público la legitimidad de la música cromática, para que 
aprenda el mecanismo, para ponerlo en condiciones que le permitan disfrutar de las 
sinfonías de colores que irán a continuación, simples primero y luego poco a poco más 
complicadas” (En Corradini, 1911:27, citado por Mancebo Roca, 2008-2009). 
 
11.3.4 – Relación cine/música 
Otros artistas de vanguardia expresaron también la estrecha relación de su obra con el 
concepto musical. 
1 – Para Leopoldo Survage (1879 – 1968): “El ritmo coloreado no es de ninguna manera 
una ilustración o una interpretación de una obra musical. Es un arte autónomo, aunque 
fundado sobre los mismos datos psicológicos que la música” (Leopoldo Survage, en Mi-
try, 1974:98). 
 
2 - Germaine Dulac, que fue una de las teóricas del "cine puro", definió de la siguiente 
manera la relación música/cine: “La música por sí misma puede evocar esta impresión 
que propone también el cine. Nosotros podemos, en virtud de las sensaciones que nos 
ofrece, comprender las que el cine del porvenir nos ofrezca. La música no tiene fronte-
ras precisas; ¿no puede deducirse, a la luz de las cosas existentes, que la idea visual, 
que el tema que seduce a los cineastas se origina más en la técnica musical que en 
cualquier otra técnica? 
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La música que ofrece un tipo especial de sensaciones más allá del sentimiento humano, 
que registra la multiplicidad de los estados anímicos, juega con los sonidos en movi-
miento como nosotros jugamos con las imágenes en movimiento. Esto nos ayuda a com-
prender lo que es la vida visual, desarrollo artístico de una nueva forma de sensibilidad. 
El filme integral que todos nosotros intentamos componer es una sinfonía visual hecha a 
base de imágenes ritmadas y que sólo la sensación de un artista coordina y plasma en la 
pantalla” (Germaine Dulac, en Op. cit.:98). 
 
3 – Para Marie Ellen Bute (1906 – 1983), el objetivo de toda obra abstracta es “poner 
ante los ojos una combinación de las formas visuales que se desarrollan junto con el 
desarrollo temático y cadencias rítmicas de la música." (Marie Ellen Bute, en Op. 
cit.:98) 
 
4–Walter Ruttmann “se preocupó por que sus cortos fueran proyectados con música es-
pecialmente compuesta para ellos, en un intento temprano de unir pintura, cine y músi-
ca, consiguiendo hacer audible esa música de los colores y las formas, la armonía de las 
tonalidades que debería replicar la armonía de los sonidos, que tanto fascinaba a los 
primeros artistas abstractos” (Florez, s.f.:125). 
 
5 – Viking Eggeling - “En uno de estos estudios de la Wormser Straße 6A vivía y trabajaba 
desde 1921 hasta su muerte en 1925 Viking Eggeling, el artista sueco, iniciador del cine 
abstracto o, mejor dicho, de una nueva forma artística cuyo nombre más apropiado se-
ría ‘música óptica’. Dibujaba, para decirlo de alguna manera, con luz sobre una pantalla 
oscura, creaba relaciones rítmicas entre formas y líneas geométricas simples mediante 
la proporción, las relaciones numéricas y la intensidad lumínica, a partir de las cuales 
surgía algo así como una música lumínica para los ojos”. (Hein y Herzogenrath, 1977). 
 
6 - Abel Gance (1889 – 1981): "Hay dos clases de música: la música de los sonidos y la 
música de la luz, que es distinta a la del cine, encontrándose ésta a una mayor altura en 
la escala de las vibraciones.”  (Citado en Jean Mitry, 1974:98) 
 
7 - Por otra parte, Fernand Léger: "El porvenir del cine y del cuadro se encuentra en el 
interés que otorgue a los objetos, a los fragmentos de estos objetos o a las invenciones 
puramente fantásticas e imaginativas. El error pictórico es el tema. El error del cine es 
el guión. Desprovisto de este peso negativo, el cine puede llegar a ser el gigantesco mi-
croscopio de las cosas nunca vistas y nunca presentidas." (Citado en Op. cit.:98). 
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8 - León Moussinac (1890 – 1964), escritor, periodista y crítico de arte francés, también 
defendía la posibilidad de esta relación cine/música. 
"Si se estudia con profundidad el ritmo cinematográfico, se da uno cuenta de su gran 
analogía con el ritmo musical (...). De igual manera el poema cinematográfico será un 
pariente del poema sinfónico, tal y como yo lo concibo, es decir, lo que las imágenes 
son para el ojo son los sonidos para el oído (...), mientras que el tema no será lo más 
esencial de la obra, sino el pretexto, o todavía mejor, el tema visual (...). Precisamente 
del ritmo proviene en la obra cinematográfica el orden y la proporción, sin cuyos valores 
no podría existir una obra de arte." (Citado en Op. cit.:98). 
 
Recordamos, llegados a este punto, como este problema constituyó una de las mayores 
controversias en torno al cine de vanguardia. Como ejemplo citamos los puntos de vista 
opuestos del  crítico Emile Vuillermoz (1878 – 1960)  y el cineasta Henri Frescourt (1880 
– 1966): 
Vuillermoz: 
"Hay unas relaciones fundamentales, muy estrechas, entre el arte de conjugar sonidos y 
el de conjugar notaciones luminosas. Las dos técnicas son rigurosamente parecidas. No 
hay que asombrarse de que reposen tanto una como otra en los mismos postulados teó-
ricos y sobre las mismas reacciones fisiológicas de nuestros órganos en presencia de los 
fenómenos del movimiento. El nervio óptico y el nervio auditivo tienen, a pesar de to-
do, las mismas facultades de composición. 
"Pueden encontrarse en la composición de un film las mismas leyes que presiden las de 
una sinfonía. (…). Un film bien compuesto obedece instintivamente a los preceptos más 
clásicos de los tratados de composición del conservatorio. Un cineasta debe saber escri-
bir en la pantalla melodías para el ojo. Expuestas en un movimiento justo con las pun-
tuaciones convenientes y las cadencias necesarias. Debe sentir lo que puede pedir a la 
memoria visual de su público, calcular con exactitud el límite extremo de la persisten-
cia de un motivo plástico sobre la retina y abandonarla en el momento que quiera, ni 
demasiado pronto ni demasiado tarde. (...) Sabemos con certeza que la educación visual 
de una gran masa de personas es muy incompleta para que la mayoría de los espectado-
res puedan interesarse por la música pura de las formas. Solo algunos artistas son capa-
ces de comprender el patético misterio de un juego de líneas y de volúmenes que se 
desplaza y gira en un lento vértigo, como si fuera transportado por el filtro mágico de la 
luz." (Citado en Op. cit.:100). 
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Henri Frescourt, por el contrario, era menos ingenuo: 
"La música visual es una posibilidad del cine de mañana, pero no una cosa ya realizada. 
El cine, en ninguna de sus manifestaciones presentes, no sabría ser asimilado a la músi-
ca antes que a las demás artes (...) Ritmo, composición, melodía son modalidades. ¿De 
qué manera ordenarlas?. ¿Qué clase de materia presenta el cine en correspondencia a la 
ordenación estricta de las sonoridades musicales?..." (Citado en Op. cit.:100) 
 
El tiempo y la experiencia han resuelto la controversia a favor de Frescourt.  
 
A partir de los años 30, en relación a la “música visual”  sobresale la figura de Oskar 
Fischinger. 
“El gran impulsor de esta técnica fue, sin duda alguna, Oskar Fischinger, creador de 
piezas de música visual realmente bellas. Su serie Estudios es la primera en realizar una 
sincronización perfecta entre imagen y música. Fischinger intenta que sus tonalidades y 
patrones vuelvan visibles los distintos instrumentos de la orquesta, reflejando los rit-
mos, los tiempos y secuencias, que atraviesa la composición musical, la cual suele ser 
elegida de forma que comience con un tempo lento hasta culminar en un allegro que le 
permita hacer uso de todos sus recursos y dejar al espectador sin respiración, un instan-
te antes del final. Así, por ejemplo, en Komposition in Blau, Fischinger utiliza bloques y 
piezas de madera coloreada animadas en stop-motion para reconstruir en imágenes la 
partitura clásica, que sirve de armazón sobre el que se teje el corto, llegando a reunir 
en algunas secciones cientos de piezas en movimiento, en efectos imposibles de conse-
guir hasta la llegada del ordenador” (William Moritz, en Metrópolis, 1993). 
 
 
La ilustración musical con formas abstractas encontró eco incluso en Walt Disney, quien 
realizaría Fantasía (1940), inspirado por las obras de Oskar Fischinger, al que contrató 
para este fin, pero cuyo trabajo finalmente no se incluyó, a pesar de su intención ini-
cial.  
La sincronización música/sonido fue una de las preferencias de Disney, cuya primera 
grabación sonora, Steamboat Willie (1928), destaca por la sincronización de la anima-
ción con los efectos sonoros. Fantasía fue la única ‘debilidad’ experimental que se per-
mitió este genio de la producción animada a lo largo de su carrera cinematográfica, 
aunque sólo una parte del filme puede ser catalogado como tal: la secuencia que ilustra 
visualmente la Tocata y fuga en Do menor de J. S. Bach, con líneas y formas no figurati-
vas, que se podrían incluir dentro de la animación abstracta.  
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https://www.youtube.com/watch?v=z4MQ7GzE6HY 
 
Fischinger era precisamente el encargado de esta escena, pero, posiblemente, sus imá-
genes fueran “demasiado abstractas” para el gusto del público, a juicio de Disney. Al-
gunos autores consideran igualmente “abstractas” algunas secuencias de Dumbo (1942), 
aunque se trata mas bien de algunos planos donde el proceso de “morphing” obliga a 
llevar el dibujo al campo mas de la indefinición que de la abstracción. 
 
El concepto evoluciona a lo largo del siglo XX. Para James Whitney (1921 – 1981) la mú-
sica visual es el control del elemento tiempo a través del cine. 
“Para intentar explicar como una experiencia visual puede ser equivalente a una expe-
riencia musical, analizamos el trabajo de  los pioneros de esta técnica, como Oskar Fis-
chinger. Ninguna de sus obras parecía estar cerca de mi concepto de música visual”. 
(James Whitney, en Metrópolis, 1993). 
 
“Nunca me he sentido especialmente fascinado por la idea de la música visual. En reali-
dad, tengo la sensación de que nunca he tenido nada que aportar en ese sentido. Yo 
experimento la música de una manera y el cine de otra. La mayoría de las veces hago 
una banda sonora que puede o no ser musical, pero para mi significa descubrir algo que 
no tiene nada que ver con la película. Estoy interesado en crear tensión o conflicto, en 
simplemente reforzar lo que ya existe en otro medio” – (Pat O’Neil, en Metrópolis, 
1993). 
 
 “Mi último trabajo es una animación estereoscópica creada  por ordenador que, al igual 
que la mayoría de mis obras funciona a mas de un nivel. Está estructurada musicalmen-
te y llega a la complejidad del tempo musical a través de una cuidadosa organización 
secuencial. Explora lo paradójico de la percepción, ya que establece procesos que ocu-
rren solo en el interior de un ordenador, mientras modelamos nuestra percepción este-
reoscópica que, por lo tanto, no pueden existir en el mundo físico” (Vibeke Sorensen, 
en Metrópolis, 1993). 
 
La música visual constituye  una nueva forma del arte del color y de la forma. Un nuevo 
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11.3.5 - Pianos cromáticos u órganos de color 
Mucho antes de que artistas de la talla de Fischinger, McLaren o Marie Ellen Bute se 
acercaran al concepto de música visual, hubo numerosos intentos de asociar música y 
color, a través de los denominados órganos de color u órganos de luz. 
Pitágoras, en su empecinamiento por relacionar los números con experiencias naturales, 
descubrió que había una relación simple entre las notas musicales y los números enteros 
y pronosticó también una relación entre los números y los colores del arco iris. Esta re-
lación existe y se basa en la frecuencia de las ondas lumínicas, algo que se ignoraba, 
como es lógico, hace más de 2.000 años. 
Otros nombres muy conocidos como Arcimboldo, durante el Sacro Imperio Romano, Leo-
nardo da Vinci (1452 – 1519) y Athanasius Kircher, creador de una "Linterna Mágica", 
abordaron, de una forma u otra, este objetivo. 
 
El primer invento construido en el sentido de relacionar las impresiones auditivas con 
las cromáticas se le atribuye al jesuita y matemático Louis-Bertrand Castel (1688- 
1757), quien, sobre el año 1730, ideó y armó un clavecín con unas 60 ventanas incrusta-
das de cristales de diferentes colores, cubiertas con cortinas que se levantaban en sin-
cronía con la pulsación de las diferentes teclas del órgano. 
 
Laslo Moholy-Nagy lo cita en uno de sus artículos de 1925, demostrando así el interés de 
las vanguardias por este procedimiento: 
“Es sabido que el primer órgano data del siglo XVIII. Inventado por Louis-Bertrand Cas-
tel, padre jesuita y matemático, el órgano estaba concebido de tal manera que las te-
clas accionaban las lengüetas para hacer vibrar las cuerdas, pero también hacían apare-
cer unas bandas transparentes coloreadas. Se trata de ‘hacer visible el sonido’, de ‘con-
seguir que los ojos compartiesen todos los placeres que la música puede dar a los oí-
dos’. De esta forma se creaba un sistema de correspondencias, donde el sonido forma 
los tonos y los colores mezclados forman la música. En palabras del propio Padre Louis: 
‘Este clavecín constituye, me atrevo a decir, una gran escuela para los pintores que 
podrán encontrar en él todos los secretos de las combinaciones de los colores (…) una 
música muda’ “. Moholy-Nagy (2005:31-32). 
 
El Padre Castel, que en cierto sentido se anticipó muchos años a las concepciones de las 
vanguardias, mejoró el modelo en 1750, ahora con 500 velas, 60 espejos y 250 palancas 
y poleas. El aparato en cuestión tuvo que ser extremadamente ruidoso debido al movi-
miento de engranajes y cortinas, de forma que, si bien los espectadores podrían haber 
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disfrutado de un espectáculo visual inaudito, quizás la música salía perdiendo en el 
cambio. 
No se conserva ninguno de los aparatos construidos, denominados en la época clavecin 
oculaire. 
 
A partir de entonces, no faltaron intentos de enlazar directamente la ejecución en el 
piano con fenómenos luminosos de color. Luis María Iglesias (Iglesias: 2009) documenta 
algunos de ellos:  
 
En 1816, Sir David Brewster (1781 – 1968) propuso el “Kaleidoscope”, como interpreta-
ción visual de la música y que llegó a ser realmente popular. 
 
En 1876, el obispo de Bainbridge creó el órgano del color, un accesorio luminoso dise-
ñado para los órganos de pipa que proyectaban luces coloreadas sobre una pantalla de 
forma sincronizada con el ejercicio musical. 
 
En 1893, el pintor británico Alexander Wallace Rimington (1854 – 1918) patentó la Cla-
vier à lumière, un órgano de color que incluso atrajo la atención de Richard Wagner. 
 
En 1916, Vladimir Baranoff Rossiné (1888 – 1944), pintor futurista ruso, presentó el Pia-
no Optophonic en una de sus exposiciones en Oslo. 
 
En 1921, Arthur C. Vinageras presentó el Chromopiano, un instrumento similar al piano 
de cola, que proyectaba “acordes” a través de luces de color. 
 
También en los años 20, el danés Thomas Wilfred (1889 – 1968), emigrado a USA, paten-
tó  el Clavilux, un órgano de color, del que llegó a vender 16 unidades en 1930. Wilfred 
también fue un teórico de este nuevo arte, al que denominó Lumia, y construyó varios 
discos de vidrio que funcionaban como “máquinas pre-programadas” en los espectáculos 
de música y luz. Jordan Belson (1926 – 2011) fue uno de los animadores que utilizó en 
ocasiones el Lumia para sus películas abstractas, aunque, estrictamente hablando, estas 
proyecciones de luz  no son animaciones, ya que se graban en tiempo real. 
 
María Hallock Greenewalt  (1871–1951), natural de Beirut, pero emigrante a USA, donde 
estudió piano con Theodore Leschetizky, patentó su fonógrafo Visual-Music en 1919.  El 
deseo de  controlar el ambiente de una sala de conciertos de la música de Chopin la 
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llevó a experimentar con la modulación de la luz, inventando el reóstato, para hacer 
suaves fundidos, y el interruptor líquido de mercurio, los cuales se acabaron convirtien-
do en herramientas eléctricas convencionales. Cuando otras personas, incluyendo a 
Thomas Wilfred, comenzaron a infringir sus patentes intentó demandarlos, pero un juez 
dictaminó que estos mecanismos eléctricos eran “demasiado complejos para haber sido 
inventado por una mujer y le negó el caso” (Moritz: 1997). 
  
Durante el período de las vanguardias europeas, donde cualquier novedad era recibida 
con gran expectación y asistencia de público, los órganos de color llegaron a protagoni-
zar algún concierto, como los llevados a cabo por el músico húngaro Alexander Laszlo 
(1895 – 1970), que incluso escribió un texto teórico titulado Color-Luz-Música. Espe-
cialmente célebre fue el órgano diseñado por el ruso Alexander Skriabin (1872 – 1915). 
 
“Alexander Skriabin proyectó un piano cromático similar para su composición Prometeo, 
poema de fuego que pudo verse en Moscú en 1911, aunque no se acompañó de un  te-
clado de luz hasta su estreno en Nueva York en 1915. A esta pieza se refirieron, entre 
otros, los expresionistas alemanes en su almanaque publicado en 1912. La concepción 
de Prometeo inspiró a Vassily Kandinsky su proyecto escénico El sonido amarillo. Ade-
más, la escenificación impulsó toda una serie de descubrimientos. En 1923 el pintor ruso 
Vladimir Baranoff-Dossiné presentó en Moscú un piano optofónico, mientras que en Ale-
mania Alexander Laszló hacía lo propio con su sonocromatoscopio. El cuadro de Russolo 
La música evoca, por tanto, aquellos instrumentos de sonido y de luz, la pintura y las 
tonalidades, los ruidos y los olores." (Tamara Lempika:2012). 
 
La Bahaus también se interesó por esta innovación y Hirschfeld-Mack (1893 – 1965), jun-
to a Kurt Schwerdtfeger (1897 – 1966), desarrollaron un órgano de color que presentaron 
en un congreso en Alemania -finales de los años 20- sobre “La música del color”. 
La celebración de este tipo de congresos da una idea de las expectativas que se habían 
creado durante la década de los 20 en la consecución de unas sensaciones visuales liga-
das a la música. Solo la Universidad de Hamburgo organizó cuatro congresos de color y 
música (1927, 1930, 1933, 1936) donde se reunían músicos, bailarines, cineastas, pinto-
res, psicólogos y críticos de arte. 
Uno de los asistentes habituales a este tipo de conciertos fue el artista suizo Charles 
Blanc-Gatti que, como no, disponía de su propio órgano de color (Orquesta Chromop-
honic) que establecía una relación entre frecuencias del sonido y tonos de color. Así, 
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por ejemplo, los tonos bajos daban color rojo, los intermedios amarillos y verdes, y los 
altos, violeta. 
Escribió un libro (En cuanto a Sonidos y Colores),  donde sostiene que Walt Disney copió 
en Fantasía su idea de hacer una película de animación musical, y realizó una película 
de animación (Chromophonie). Su mayor aportación consistió en sentar las bases teóri-
cas de lo que hoy llamaríamos espectáculos multimedia de color, a través de la progra-
mación basada en un relación frecuencia de sonido/ frecuencia del color. 
 
Charles Dockum (1904 – 1977), ingeniero de sonido, inventó el MovilColor en Norteamé-
rica en los años 30. Con una beca de la Fundación Guggenheim lo perfeccionó y depositó 
en el Museo Guggenheim, de donde fue desmantelado 10 años mas tarde por la incomo-
didad de su funcionamiento, ya que requería ser operado por 2 personas, mientras el 
Museo Modern Art, rival del  Guggenheim, tenía un Lumia de Thomas Wilfred en exhibi-
ción, con un funcionamiento completamente autónomo. 
El MovilColor de Dockum fue un aparato muy sofisticado, que usaba varios proyectores 
de luz, podía producir imágenes con bordes duros o blandos y fuentes luminosas modu-
ladas en color y movimiento. Dockum registró varias películas con este sistema que se 
perdieron cuando el Museo ordenó retirar la máquina. Gracias al trabajo de Marie Ellen 
Bute se pudo recuperar una bobina de 10 minutos que da fe de las posibilidades del in-
vento. 
“El MovilColor es una nueva forma de crear luz en función del sonido. Permite al artista 
compositor una gran libertad de movimientos y diseños: un sistema de creación de imá-
genes no figurativas. Una combinación de arte y técnica para componer sinfonías de 
color. La intensidad de su luz es simplemente asombrosa, las formas y colores vivos 
cuelgan mágicamente en la oscuridad, con un  brillo más real que cualquier imagen pro-
yectada a través del cine”  (Moritz, 1997). 
A partir de los años 70, Dockum construyó otro MovilColor en su estudio y realizó algu-
nas películas, que apenas tuvieron exhibición pública.  
 
En 1950, Oskar Fischinger creó el Lumigraph  “que producía imágenes presionando las 
manos en una pantalla recubierta de goma. Las imágenes de este dispositivo eran gene-
radas manualmente y realizadas con música de acompañamiento. Requería dos personas 
para funcionar, una para manipular los cambios cromáticos y otra para la pantalla”. 
(Moritz, 1997) 
“El Lumigraph fue utilizado por los productores de la película Time Travelers (Ib Mel-
chior, 1964)  y en exhibiciones públicas, por ejemplo, el Valse Triste de Sibelius, en el 
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Teatro Coronet en Los Ángeles, y en el Museo de Arte de San Francisco en 1953”. (Igle-
sias: 2009) 
 
El Lumigraph original de Oskar Fischinger sobrevivió a su creador, en el Deutsches 
Filmmuseum de Frankfurt, donde se usa con cierta regularidad, y se prestó al Louvre en 
París y al Museo Gemeente de La Haya, entre otros. 
 
Según William Moritz, Director del California Institute of the Arts y referente mundial  
de la investigación sobre música visual, “los órganos de color son los precursores de to-
da música visual y en particular precursores de cualquier forma articulada de sonido e 
imagen, es decir también del cine, tal y como hoy lo conocemos” (Moritz, 1997). 
 
A partir de los años 70 y 80 se diseñaron múltiples dispositivos, hoy habituales en los 
conciertos musicales y multimedia, de generación de color en función de la música en-
trante. Los salvapantallas de los ordenadores personales usan software en este sentido, 
al igual que los propios reproductores de música por ordenador. 
A pesar de que la programación informática ha simplificado el tema de la sincronización 
y puesta en escena, en pleno siglo XXI la música visual a través de los órganos de color 
continúa presente en la oferta de  museos y festivales. 
Por ejemplo, en 2005, una exposición en el Museo de Arte Contemporáneo de Los Ánge-
les y en el Museo Hirshhorn y Jardín de Esculturas en Washington DC, incluyeron retros-
pectivas de varios artistas abstractos en el campo de la música visual y en presencia de 
órganos de color históricos. 
 
11.3.6 – Música visual y animación abstracta 
Evidentemente, no toda la música visual es abstracta, pero en su mayoría si lo es, pues 
la equivalencia música imagen se plantea en términos de figuras geométricas y color, 
casi nunca con imágenes figurativas. 
 
Tampoco toda música visual es animación, pues muchas grabaciones, especialmente las 
llevadas a cabo en los órganos de color, son de imagen real y captadas por la cámara de 
una manera directa. Sin embargo, la música visual ligada a la animación abstracta fue lo 
suficientemente importante como para constituir una de las ramas de mayor alcance 
artístico, expresivo y experimental. 
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La música visual, en lo que a la animación abstracta se refiere, tiene, además del tec-
nológico,  otro  inconveniente de tipo estético. Es difícil encontrar películas de Jordan 
Belson o Dockum que estén a la altura, estética y rítmicamente, de los filmes de Oskar 
Fischinger o Norman McLaren (1914 – 1987). La animación, aunque lastrada por la nece-
sidad de elaborar uno a uno los 24 fotogramas por segundo, es un método que ha dado 
mejores resultados artísticos. El control que permite sobre el tiempo garantiza una gran 
flexibilidad al compositor. No está sometido a las reglas de la máquina que lastran la 
creatividad. Y eso es también aplicable a los modernos sistemas de generación de ima-
gen por ordenador. En este caso, la no grabación de un movimiento existente garantiza 
su inclusión en el género de la animación.  
 
William Moritz se pregunta a este respecto “¿Cuáles son los equivalentes visuales de 
melodía, armonía, ritmo y contrapunto? ¿Puede la forma más satisfactoria de Música 
Visual ser comparable a una audición musical?”  
María Hallock Greenewalt creía que la intensidad de la luz y la sutileza de los matices 
de la decoloración de entrada y salida eran los factores más importantes. Otros autores 
como Fischinger evitaron esta polémica y defendieron  que la música visual es un arte 
en si mismo, donde la música acompaña simplemente a la “sinfonía de luz”. 
 
Es cierto que la música y las imágenes pueden producir sensaciones en el cerebro, pero 
¿Cómo compararlas?, ¿cómo establecer una equivalencia?. La experiencia de 100 años en 
este tipo de iniciativas induce a pensar que la complejidad musical no puede se imitada 
ni representada por su equivalente en formas y colores. No hay suficientes matices. En 
este sentido se han manifestado algunos de los creadores visuales más influyentes del 
siglo XX. 
También la psicología se ha encargado de enfriar esta equivalencia ritmo musical/ritmo 
visual. Para David Katz, Profesor de la Universidad de Yale: 
“En ningún dominio de lo sensible las formas rítmicas tienen un carácter tan acusado 
como en el dominio acústico. Es porque el oído está hecho para percibir no solamente 
relaciones sonoras, sino también relaciones de duración. El ojo, por el contrario, está 
hecho para percibir el espacio y las relaciones espaciales. Es por excelencia el órgano 
de las proporciones” (Citado por Jean Mitry, 1974:101). 
 
En definitiva, una experiencia musical no tiene un equivalente claro en lo visual. El rit-
mo visual no se traduce en emociones, tal como ocurre con el auditivo. Afecta al “cono-
cimiento” del cerebro, pero no al “sentimiento”. 
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Jean Mitry, dentro de su trayectoria pedagógica en el IDHEC (L'Institut Des Hautes Étu-
des Cinématographiques), hizo varias pruebas consistentes en proyectar frente a sus 
alumnos diferentes filmes experimentales; primero al derecho y luego al revés (empe-
zando por el último fotograma y terminado por el primero), con idéntico resultado. 
“Estos movimientos puros no están exentos de un cierto encanto decorativo, pero, cual-
quiera que sea su orden de sucesión, las relaciones que les unen se revelarán como ab-
solutamente gratuitas. Se percibe pronto un cierto ritmo, es decir, que se tiene la sen-
sación de una relación proporcional entre los planos sucesivos, entre las duraciones re-
lativas de las formas en movimiento, pero esta relación no determina ninguna emoción 
particular, siendo evidente que no puede calificarse de emoción a un simple placer vi-
sual; el cual, por otra parte, es el mismo cualquiera que sea el orden de sucesión de los 
planos. La reversibilidad de este "ritmo" es la prueba de su no-significación, de su vacío” 
(Jean Mitry, 1974:101). 
 
El futuro de la música visual pasa por ir adaptando su complejidad al modelo musical, 
infinitamente más complejo que el color. Este quizás haya sido su punto débil. Las má-
quinas se van aproximando, pero, al igual que los ordenadores todavía no pueden pro-
ducir por si mismos una sinfonía, tampoco la producción de formas y colores se puede 
dejar enteramente al cuidado de una máquina. La creatividad humana sigue siendo tan 
esencial como siempre y, en ese sentido, la animación seguirá contribuyendo, modes-
tamente, a la consumación del sueño de Bach.  
 
 
11.4 - Otros experimentos música/animación 
Otra expresión de animación abstracta ligada al sonido, pero ajena al concepto de mú-
sica visual y sujeta en cambio a la experimentación mas genuina, sería la “música dibu-
jada”, de la que fue pionero Len Lye (1901 – 1980) y donde sobresalen obras de Oskar 
Fischinger, Norman McLaren, Barry Spinello, Steven Woloshen o Max Hattler. 
El sonido dibujado - traducción de formas y colores a sonido – consiste en “pintar” di-
rectamente sobre la banda de sonido del fotograma. Existen referencias vagas a ciertos 
experimentos de los soviéticos Sholpo y Voinoff hacia en 1936 en este campo, pero sus 
obras no llegaron a nosotros ni aparecen citadas desde fuentes fiables. 
Más documentados están los experimentos de Guy Sherwin, que logró convertir la in-
formación de imagen en sonido. La duración del plano se acabó convirtiendo en varia-















12 – Cine de vanguardia  
 
La vanguardia no se define, pero se reconoce 
A.L. Rees 
 




12.1 – Introducción: el cine como expresión plástica 
Pocos sociólogos niegan la enorme implicación que el cine tuvo a lo largo del siglo XX en 
la universalización de costumbres e ideologías. El predominio del cine norteamericano a 
nivel mundial llevó consigo una rápida expansión de la forma de vida y pensamiento 
americanos. Hasta la irrupción de la TV en los hogares de todo el planeta, el cine cons-
tituia, sin lugar a dudas, el elemento cultural más dinámico, muy por encima del teatro, 
la radio o la literatura.  
Este efecto ya se puso de manifiesto en las primeras décadas del siglo. Considerado en 
sus orígenes como una forma de entretenimiento al mismo nivel que el circo y las barra-
cas de feria, despreciado por las elites intelectuales (ya fueran literarias, artísticas o 
políticas), en el margen de unos pocos años el cine pasó del ostracismo y la indiferen-
cia, cuando no de la burla, a despertar un interés que resulta desconcertante, visto a 
100 años de distancia. No tanto si nos referimos a la sociedad en general, que apenas 
podía asistir a otro tipo de manifestación cultural que no fuera el teatro debido a su 
escasa alfabetización, como por la fascinación que sembró en los medios artísticos y 
literarios, que en ese momento histórico estaban bastante alejados de las preocupacio-
nes mundanas. 
 
En la última década del siglo XIX, mientras las proyecciones cinematográficas estuvieron 
consideradas como una mera “reproducción mecánica del movimiento”, una “ilusión de 
luces y sombras”, los artistas e intelectuales, en sentido amplio y sin distinguir los clási-
cos de los modernos, no le prestaron más atención que a otros inventos técnicos del 
momento.  Es en la década de los años veinte del pasado siglo, un poco antes en Italia, 
cuando el cine prácticamente aún no había dejado de ser un espectáculo orientado a las 
clases mas incultas, cuando un grupo de artistas comienzan a fijarse en él y lo conside-
ran un compendio, un resumen de todas las artes.  
Mientras el cinematógrafo lucha por construir sus propias salas de proyección, las van-
guardias literarias y artísticas se encuentran enfrascadas en su lucha contra las institu-
ciones y contra el propio concepto de arte. El primero con unos años de existencia; las 
segundas con siglos de evolución. Nada hacía presagiar, por tanto, una confluencia in-
mediata. Sin embargo, pronto las vanguardias toman posición respecto al cine, advier-
ten su potencial futuro y se disponen a convertirlo en aliado de su estrategia modernista 
e innovadora.  
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Es cierto que las vanguardias eran potencialmente un excelente caldo de cultivo para la 
adaptación del nuevo invento a sus inquietudes. Sin embargo, este interés no se produ-
ce únicamente en la pintura, sino, por citar un par de ejemplos, en la literatura y  la 
filosofía. 
Uno de los primeros autores en incorporarlo a sus representaciones fue  Filippo Tomma-
so Marinetti, fundador del movimiento futurista en Italia. Lo hizo en su teatro sintético, 
como proyección/decorado complementario. Pronto se dio cuenta, sin embargo, que el 
decorado teatral, necesariamente fijo, podía ser sustituido eficazmente por el cinema-
tográfico que, además, se cambiaba con gran rapidez y, lo que es mas significativo, ad-
mitía una cómoda manipulación a través de la aceleración y congelación del tiempo. Su 
utilización narrativa en el teatro, por tanto, es una de las primeras apuestas de los au-
tores vanguardistas.  
 
Sin embargo, tanto en las apreciaciones de Marinetti como en las críticas sobre cine que 
Apollinaire introduce en su revista Soirées de Paris, se considera al cine como “arte de 
las masas” o, como mucho, “el teatro del futuro”, pero en ningún caso un nuevo medio 
de expresión o de arte, a la altura de la pintura o de la poesía. 
Sorprendentemente, en 1917, había cambiado de opinión: “Su poder es formidable, 
puesto que da por tierra con todas las leyes naturales: ignora el espacio, el tiempo, 
cambia por completo la gravedad, la balística, la biología. Su ojo es mas paciente, mas 
penetrante, mas preciso. Le corresponde entonces al creador, al poeta, utilizar ese po-
der y esa riqueza hasta ahora descuidados, pues un nuevo servidor está a disposición de 
su imaginación” (Apollinaire, citado en Albera, 2009:84). 
Es uno de los primeros reconocimientos del cine como arte total en los medios cultura-
les parisienses. Representa la ascensión del arte cinematográfico al mismo nivel de la 
poesía, apenas 20 años después de su invención. 
 
A partir de esta fecha se suceden los reconocimientos por parte de la intelectualidad, 
fundamentalmente francesa. Una de las primeras referencias escritas a la necesidad de 
un cine de vanguardia la encontramos en 1918, en un articulo del poeta y novelista 
Louis Aragón (1897 – 1982), que preconiza la entrada de las vanguardias en el cine: “Es 
indispensable que el cine ocupe un lugar en las preocupaciones de las vanguardias artís-
ticas” (Louis Aragón, citado en Albera, 2009:18). 
Mas adelante, en otro artículo, ensalza el valor poético del cine, que acabará suplan-
tando a la pintura y matiza: “en el mismo momento en que los pintores  procuraban 
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representar el movimiento en la tela, hombres ingeniosos inventaron el cine” (Op. 
cit.:18). 
Una vez mas, de la mano de un intelectual de la talla de Louis Aragón, testigo apasiona-
do del progreso del cinematógrafo, se manifiesta la estrecha relación entre pintura ci-
nética y cine. 
La revista El espíritu nuevo, en su primer número de 1920, publica un artículo (Estética 
del cine), de B. Tonkine donde se resalta su importancia: “el cine expresa el verdadero 
internacionalismo, visualiza nuestros mas íntimos pensamientos y revela el proceso psí-
quico. En definitiva es un arte social” (Albera, 2009:64). 
En 1924 el crítico y cineasta húngaro Bela Balazs (1952) va mucho más allá y anuncia el 
fin de la cultura de la palabra y su sustitución inminente por el reino de la imagen. Ba-
lazs alude a la capacidad del cine para reproducir, conservar y multiplicar las imágenes; 
aspecto frente al que otras artes como la pintura, la literatura, el teatro y, en menor 
medida la fotografía, quedarían inermes; idea que fue expandiéndose y que abrazan 
todavía muchos pensadores contemporáneos. 
 
Y, por supuesto, en su Manifiesto Futurista sobre la cinematografía, Marinetti (1998:20) 
no podía se mas claro. “El cinematógrafo futurista, deformación jocosa del universo, 
síntesis lógica y fugaz de la vida mundial, será la mejor escuela para los jóvenes: escue-
la de alegría, de velocidad, de fuerza, de temeridad y de heroísmo”. Recordamos que 
este manifiesto es de 1916. 
 
Esta idea del cine como instrumento de una nueva etapa cultural y artística, mas mo-
derna y democrática, se extendió rápidamente por Francia, Alemania, Rusia e Italia en 
la década de los años 20 y sintonizó a la perfección con los artistas que, desde diferen-
tes posiciones, buscaban desesperadamente nuevas innovaciones en el campo del arte. 
Fue un momento único e irrepetible que irradió hacia el futuro un concepto de cine 
completamente nuevo, que recogería el cine “underground” y experimental de los años 
60 y el videoarte de los 80. Luz, color y movimiento se encontraron por fin para produ-
cir un conjunto de filmes únicos en la historia del cine.   
 
Los artistas de vanguardia trabajaron sobre el significado de la imagen, afectando al 
lenguaje dominante, pero también lo hicieron, especialmente los abstractos, sobre el 
propio dispositivo de captación: la cámara, en ocasiones prescindiendo de ella, o sobre 
la escena con la que interactuaban. También construyeron nuevos dispositivos adapta-
dos a sus necesidades en un intento de crear un nuevo arte a través de nuevas formas. 
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Así, Walter Ruttmann trabaja sin cámara, Viking Eggeling emplea rollos de papel para 
sus dibujos, de forma que pueda “rebobinar” y sobreimpresionar varias veces el mismo 
dibujo con ligeros cambios. Oskar Fischinger crea un aparato para cortar arcilla de ma-
nera automática,  etcétera. 
 
A pesar de toda la bibliografía consultada, no se encontraron razones claras y convin-
centes de orden artístico para esta confluencia cine / arte de vanguardia. Da la sensa-
ción que, de pronto, los artistas se despiertan de un sueño y, como por revelación, se 
dan cuenta del potencial cinematográfico. Una vez más, pensamos que el interés por la 
pintura cinética, una de las constantes del arte abstracto en sus orígenes, desempeñó 
un papel esencial en la incorporación del cine como objetivo de las vanguardias. 
“La vida gira a tal velocidad que todo se hace móvil. Los objetos, las luces, los colores 
han perdido su fijeza, su estatismo para convertirse en algo vivo y móvil. Esta claro que 
el cine era el instrumento perfecto para llevar a término estas nuevas ideas” (Léger, 
1990:99). 
Por tanto, el cine estaba ahí. Daba respuestas técnicas a las inquietudes de la época y 
este aspecto fue mucho más decisivo que los pronunciamientos ideológicos mas o menos 
sofisticados de las diferentes corrientes artísticas de vanguardia. 
 
De hecho, antes que en la cinematografía, la abstracción y los principios del movimien-
to aplicado al arte se extendieron al teatro, a la danza, a la música y a la arquitectura. 
En el teatro, a principios del siglo XX, autores como Peter Behrens (1868 – 1940) y Gerg 
Fusch (1898 – 1949) introdujeron el dinamismo que se observaba en las metrópolis, apo-
yados por los avances técnicos y la proliferación de fábricas: iluminación móvil, cambios 
continuos de decorados, interpretaciones mas audaces y cambiantes, etcétera.  
La Bahaus incorporó en 1923 el Ballet Tríadico, a través de la obra de Oskar Schlemmer 
(1888 – 1943), con cuatro elementos básicos. “Los medios artísticos teatrales están 
compuestos por las formas básicas, los movimientos básicos, los colores básicos y los 
tonos básicos” (Schlemmer, citado por Durán Castro, 2009:177). El propio Moholy-Nagy 
usó estos principios en su ballet Partitura para excéntrica mecánica para espectáculo de 
variedades (1925). 
Desde esta institución artística se acuñó el nombre de “Total Theater” para referirse a 
estas manifestaciones de “teatro abstracto”. 
  
Hans Richter  se refiere en algunos de sus escritos a la vanguardia cinematográfica y su 
relación con otras artes: 
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“La orquestación del movimiento en ritmos visuales, la expresión plástica de un objeto 
en movimiento bajo variables condiciones de luz, la creación del ritmo de los objetos 
comunes en el espacio y en el tiempo, la presentación de su belleza plástica (...), la 
distorsión y la disección de un movimiento, un objeto o una forma y su reconstrucción 
en términos cinematográficos, tal como los cubistas separaban y reconstruían en térmi-
nos pictóricos (...). El uso de las cualidades mágicas del cine para crear el estado origi-
nal del sueño, la liberación completa del relato tradicional y de su cronología, en desa-
rrollos dadaístas y surrealistas, en los que el objeto es apartado de su contexto conven-
cional. 
Los problemas del arte moderno llevan directamente al cine. La organización y la 
orquestación de la forma, el color, la dinámica, el movimiento, la simultaneidad, eran 
problemas con los que se enfrentaron Cézanne, los cubistas, los futuristas. Eggeling y 
yo salimos directamente de los problemas estructurales del arte abstracto hacia el 
medio cinematográfico. La conexión con el teatro y la literatura quedó completamente 
cortada. El cubismo, el expresionismo, el dadaísmo, el arte abstracto, el surrealismo, 
encontraron en el cine no sólo su expresión, sino un nuevo logro en un nuevo nivel” 
(Richter, 1998:275). 
Es decir: no hubo únicamente un trasvase limpio de las técnicas del medio pictórico al 
cinematográfico, sino que el cine amplió enormemente sus posibilidades expresivas. 
 
Tampoco Ruttmann habla de cine, sino de pintura: 
“No es cuestión de un estilo nuevo, mas bien se trata de producir un abanico de posibi-
lidades de expresión para todas las artes conocidas, una nueva posibilidad de forma 
artística: pintar con el tiempo. Un arte para el ojo, que se distingue de la pintura en la 
medida en que está basado en el tiempo - como la música - y en el que el énfasis de la 
calidad artística no reside - como en la pintura - en la reducción de un proceso - real o 
formal - a un único momento, sino precisamente en el desarrollo temporal de lo formal. 
Si bien este arte no gustará al espectador de cine, podrá contar con un público mas am-
plio que el que tiene la pintura”. (Ruttmann, VV.AA., 1979:87). 
 
El primer efecto de la atención de las vanguardias sobre el cine es el reconocimiento 
del mismo como un arte singular, nuevo, con lenguaje propio y digno de emparentarse 
con las manifestaciones  genuinamente artísticas de la época: pintura y poesía. Fueron 
pintores los primeros en llevar su arte al cinematógrafo. Gracias a ello, el cine se rei-
vindicó cultural y artísticamente. La pintura y la poesía no lo precisaban, después de 
siglos de existencia.  
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Ya en 1914 el italiano Ricciotto Canudo (1879 – 1923), en su manifiesto de las siete ar-
tes (1911), concluía que toda la tradición artística occidental culminaba en el cine. A 
este crítico se debe el calificativo tan extendido del cine como “el séptimo arte”: 
“---este arte de síntesis total que es el cine, este prodigioso recién nacido de la máqui-
na y del sentimiento (...). Necesitamos al cine para crear el arte total al que, desde 
siempre, han tendido todas las artes.”  
(http://www.miradas.net/2006/n52/homenaje.html) 
 
El cine nació con una vocación de representación similar a la fotografía y al teatro. Con 
la primera comparte el carácter documental; con la segunda el narrativo. No podía ser 
de otra manera. La capacidad de registrar y conservar para el futuro un fragmento de 
realidad tenía que ser una de sus primeras intenciones. Lo mismo que la fotografía se 
tuvo que liberar de la herencia de la pintura, el cine, como sucesión mecánica de foto-
grafías, era lógico que tomara como referente mas inmediato la reproducción de la rea-
lidad. Resulta curioso que a Muldbridge, que fotografió la primera secuencia del galope 
de un caballo, sentando con ello las bases para la creación del cinematógrafo, le pare-
ciera “una completa idiotez” el invento de la cámara cinematográfica, pues “si lo real 
ya lo conocemos ¿para que registrarlo?.” 
 
Esta dependencia duró unos pocos años, hasta que el grupo de artistas lo enfocó en otra 
dirección, en la misma que había permitido, a caballo entre los siglos XIX y XX, hacer la 
transición del realismo a la abstracción. Con muy pocos años de trayectoria, el cine su-
po rebelarse contra la narrativa, la estética visual, la forma de producción e incluso el 
público del cine más convencional y establecido. Bien es cierto que este movimiento no 
llegó, salvo contadas excepciones, del propio medio, sino de las vanguardias de otras 
artes, especialmente de la pintura. 
 
Por tanto, es la existencia de los movimientos pictóricos de principios de siglo la que 
facilita y explica que el cine, a escasos 15 años de su invención, cuando su lenguaje 
específico aún no se había desarrollado lo suficiente para convertirse en un arte autó-
nomo, derivara en una de sus ramas hacia un modelo de abstracción. Esto difícilmente 
se hubiera producido desde el interior del propio cine. Tuvo que ser la pintura, liberada 
de su función representativa gracias a la fotografía, pero constreñida en la imposibilidad 
del movimiento, el arte que se apropiara de sus posibilidades de manejo del tiempo, 
orientándolo hacia la abstracción pictórica, inicialmente geométrica. 
 
   167 
“Entre ambas disciplinas aparecen cruces adoptando la forma de un espacio híbrido en 
el que el cine era visto por algunos artistas plásticos como un espacio singular en donde 
poder combinar la vocación plástica de la pintura abstracta con la incorporación del 
movimiento, que ésta última parecía buscar incansablemente y que el cine ofrecía de 
manera tecnológicamente natural. Así, el cine vino a ofrecer un campo de maniobras 
novedoso para todos aquéllos que exploraban el nuevo mundo de las figuras geométri-
cas, buscaban conferirles movimiento e intentaban combinarlas siguiendo pautas de 
ritmos matemáticamente obtenidos” (Getti, 2010). 
 
Por su destacado interés, en lo que se refiere a las razones de los artistas de vanguardia 
por el cine, reproducimos parte de una carta que Walter Ruttmann escribió en 1917 a 
una amiga, y guardada en el Goetthe Institute. 
 
“El significado de cualquier espectáculo cinematográfico nos es transmitido a través de 
la vista y, por tanto, sólo puede convertirse en vivencia artística si se concibe de mane-
ra óptica, pero el arte del poeta no se basa en vivencias visuales y sus figuras no apelan 
a nuestra vista, de modo que su obra carece de los requisitos más elementales para el 
cine. Esta carencia constituye la causa principal de la desilusión dolorosa ocasionada 
por cada película de autor que vemos. 
Se ha llegado a un callejón sin salida y, en busca del arte, se disfraza y engalana al cine 
de manera artística, en lugar de crear algo propio partiendo de su esencia. El hecho de 
que hasta ahora no se haya logrado nada se debe a que no se ha comprendido su verda-
dera esencia. 
La cinematografía forma parte de las artes plásticas, y sus leyes se aproximan sobre 
todo a las de la pintura y la danza, siendo sus medios de expresión formas, superficies, 
luz y sombra con todas sus connotaciones anímicas, pero sobre todo el movimiento de 
estos fenómenos ópticos, la evolución temporal de una forma a partir de otra. Es un 
arte plástico con la característica novedosa de que la raíz de lo artístico no debe bus-
carse en un resultado concluyente, sino en el devenir temporal de una revelación a par-
tir de otra.  
Por tanto, la tarea principal del cineasta consiste en lograr la composición integral ópti-
ca de la obra, que a su vez plantea requisitos formales determinados para el tratamien-
to de los diferentes elementos”. (Schobert, 1999:6). 
 
Otro de los artistas mas significativos, en su concepción de “arte total”, es el fotógrafo 
Laslo Moholy-Nagy, quien afirma en su ensayo Pintura, fotografía, cine de 1925: 
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“En los años veinte se produce la unión de varias experiencias que tienden, todas ellas, 
hacía un nuevo arte de la luz con el que se articula el espacio, el tiempo y el movimien-
to: los órganos de colores, la fotografía, el cine experimental y las proyecciones teatra-
les” (Moholy-Nagy, 2005:31-32). 
 
Lógicamente, no todos los autores compartían este punto de vista. Por ejemplo: Leo-
pold Survage intentó desligar el cine de las artes que lo nutrían, con su propio lenguaje 
y objetivos. El cine tenia que ser puro y no tomar nada de la literatura o del teatro. 
Tampoco de la pintura. Según este pintor, el cine no necesitaría objetos gráficos predi-
señados para mostrar. Los puede fabricar. Defendió el cine como arte tan autónomo 
como la música, la pintura o el teatro. 
 
 
12.2 - Definición de cine de vanguardia 
La idea de ruptura con todo lo anterior preside las manifestaciones artísticas de van-
guardia. En este sentido, la vanguardia existe siempre que haya una intencionalidad 
exacerbadamente crítica, revolucionaria estética y culturalmente. La vanguardia se dio 
en otros momentos y, de hecho, cine vanguardista existe incluso en la actualidad, si 
entendemos por tal el tipo de práctica cinematográfica que cuestiona la forma, el uso, 
el formato, la narración, la realización, la comercialización, exhibición u otros aspectos 
clave del mundo del cine. Cine de vanguardia es, por citar alguno, el de Lars Von Trier y 
su “dogma”, o lo fue el de Francis Ford Coppola en sus inicios, alejado de los cánones 
de la industria. 
Por su parte, el cine abstracto actual, que copia reiteradamente las formulas ya presen-
tes en los pioneros de los años 20, en absoluto se puede considerar de vanguardia. Es ya 
viejo. 
 
Sin embargo, en este trabajo consideramos el cine de vanguardia desde una perspectiva 
esencialmente histórica, que va en paralelo con el desarrollo de las vanguardias pictóri-
cas y culturales, y que alcanza desde la pintura cubista hasta el final del surrealismo y 
que tuvo tímidas muestras en Italia, Rusia, Bélgica y Holanda, pero que se desarrolló 
especialmente en Francia y Alemania, de donde se exportó a USA y, en mucha menor 
medida, a otros países. En esas fechas, el término “cine de vanguardia”, lo mismo que 
mas tarde el cine experimental, se aplicaba a toda película realizada al margen del cine 
comercial; con algunas excepciones, como Un perro andaluz (Luis Buñuel, 1928), que se 
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llegó a estrenar en cines  y compartiendo sesión con otras películas del sistema conven-
cional. 
 
Así, pues, el cine de vanguardia queda limitado prácticamente a Paris y Berlín en la dé-
cada de los años 20, sin olvidar algunos precedentes previos como los filmes de los her-
manos Corradini de pintura directa, o los proyectos de Leopold Survage.  
 
Román Gubern  justifica el gran auge del cine de vanguardia en Francia y Alemania, 
frente a su ausencia, por ejemplo, en España, a la existencia en los anteriores países de 
una poderosa industria cinematográfica. En este sentido, las vanguardias, según Gubern 
“representan una réplica estética radical  y una negación del cine comercial estereoti-
pado y convencional generado por tales industrias. La existencia de una industria fuerte 
es el caldo de cultivo para una reacción exagerada frente a ella, y al mismo tiempo sus 
infraestructuras permiten la realización del cine alternativo. Este fenómeno se dio tam-
bién en Norteamérica, cuando la supremacía de Hollywood convivió con el mejor cine 
experimental norteamericano” (Gubern, 1999:156). 
En nuestra opinión, junto al factor anterior, no debe olvidarse que Paris y Berlín consti-




12.3 - Vanguardia alemana y francesa 
El origen de las vanguardias cinematográficas, con independencia de cómo se las deno-
mine, se encuentra en los años 20, en un grupo de artistas plásticos por una parte y ci-
neastas por otra, que reivindicaron el uso cultural y artístico del cinematógrafo, frente 
al carácter exclusivo de entretenimiento, en ocasiones alienante, de las masas. Es el 
realizado en un momento histórico determinado por un grupo de artistas que conforma-
ron un movimiento cultural y artístico que los historiadores denominaron Vanguardias. 
Algunos de estos artistas reivindican un lenguaje propio, como en el caso de rusos y 
franceses. Otros crean un arte distinto, un “arte total” que resume y amplia las posibi-
lidades de otras formas de expresión artística. Los vanguardistas rusos se centran en el 
lenguaje, los franceses en el significado de la propia imagen, mientras renovar la nueva 
estética de formas es la propuesta central del cine alemán, el cine abstracto por exce-
lencia. El cine soviético experimenta con la narración, mientras el francés lo hace con 
la percepción y el alemán con la forma. 
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El 3 de mayo de 1925 tiene lugar en París, organizado por un grupo de intelectuales y 
artistas, el denominado “grupo de noviembre”, una proyección conjunta de filmes de 
vanguardia alemanes y franceses bajo la etiqueta “Der absolute Film” (El film absoluto) 
El programa completo de esa función del 3 de mayo de 1925 estaba compuesto por: 
1 -  La Dreiteilige Farbensonatine de Hirschfeld-Mack. Es uno de los escasos aportes de 
la Bauhaus al cine abstracto, junto con Lichtspiel schwarz-weiss-grau, (Juego de luces, 
negro-blanco-gris, 1930) de Laszló Moholy-Nagy, que en realidad fue acabada cuando su 
realizador ya se encontraba alejado de la famosa escuela de diseño y arquitectura. 
 
2 - Film ist Rhythmus (Rhythmus 21) de Hans Richter. 
 
3 - Los Opus 2, 3 und 4 de Walther Ruttmann. Esas tres películas mostraban una clara 
continuidad estilística y una perfección de la técnica empleada en el Opus I. 
 
4 - Images mobiles, que luego sería rebautizada como Ballet mécanique, de Fernand 
Léger. 
 
5 - El programa lo cerraba la famosa Entr’acte de René Clair, una especie de diverti-
mento cinematográfico creado para el entreacto de un ballet de Francis Picabía. 
 
Nada mejor que este programa que resume las películas pioneras del cine de vanguardia 
y, al mismo tiempo, pone de manifiesto las diferencias estéticas y formales entre el 
cine de vanguardia alemán y francés. 
Los alemanes trabajan su abstracción desde figuras geométricas básicas que adquieren 
movimiento gracias a la animación. Los franceses, por el contrario, usan preferente-
mente imagen real, aprovechando los recursos de la cámara (deformación, multi-
exposición, desenfoque..). Ballet mecanique, de Fernand Léger, es la única película 
francesa que contiene fragmentos de animación abstracta de formas geométricas, al 
contrario que las primeras películas de la vanguardia italiana, realizadas todas con la 
técnica de animación. 
Los vanguardistas alemanes vienen del campo de la pintura y tienen preocupaciones 
diferentes de los franceses, en su mayoría procedentes de otros campos artísticos.  
 
Por supuesto que no todo el cine francés y alemán de los años 20 se cataloga como de 
vanguardia. En efecto, la mayoría de filmes realizados no encajan en este concepto. 
Unicamente definimos como cine de vanguardia el caracterizado tanto por su dimensión 
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plástica como “no narrativa “. En el apartado general de este trabajo, ya se adelantaba 
que existieron dos corrientes cinematográficas ligadas a las vanguardias: la plástica, que 
dio lugar al cine abstracto, y la puramente narrativa, germen del cine experimental. 
Entre ambas constituyen el Cine Absoluto, término empleado en su época y que creemos 
sigue siendo un calificativo adecuado. 
Mantendremos esta división y nos centraremos para nuestro análisis en estas dos co-
rrientes, las mas significativas y originales planteadas por los cineastas de vanguardia.  
 
El cine de vanguardia solo se entiende si lo relacionamos con la forma de percibir, de 
ver e interpretar las imágenes desde diferentes miradas. En el cine convencional esta 
mirada es exclusivamente estática: una sola interpretación, un único punto de vista, un 
solo punto de partida y de llegada. Desde la vanguardia se propone una visión más am-
plia: el cine como mutación, con cambios del punto de vista constantes. El cine de van-
guardia es un medio de expresión a través de la imagen. Así de simple. Un medio de 
expresión que no se opone a nada. Que reivindica una nueva estética visual y tiene ob-
jetivos narrativos no compartidos por el resto de películas convencionales comerciales. 
Estas son las propuestas esenciales del movimiento. 
 
En el cine de vanguardia coexisten dos tipos de realizadores: 
1 - Los que provienen directamente de la pintura (Bruno Corra, Arnaldo Ginna, Viking 
Eggeling, Hans Richter, Fernand Léger, Marcel Duchamp, Salvador Dalí, Len Lye), escul-
tura (Lászlò Moholy-Nagy), fotografía (Man Ray, Paul Strand, Ralph Steiner) y otras ar-
tes. Para ellos, el cine es una extensión de su experiencia en el campo artístico. 
 
2 - Los que se introducen directamente sin experiencia previa en otras disciplinas artís-
ticas. Abordan el fenómeno cinematográfico como una expresión nueva, con leyes y 
lenguajes propio: Serguéi Eisenstein, Vsévolod Pudovkin, Dziga Vertov, Germaine Dulac, 
Louis Deluc (1890 – 1924), Abel Gance, Robert Wiene (1873 – 1938), etcétera. 
 
Como es lógico, desde las vanguardias hubo diversidad de estilos, objetivos y resultados. 
Como refiere Artaud (1988:18), las vanguardias cinematográficas representaron: “un 
desafío al cine institucionalizado, una profunda renovación de la materia plástica de las 
imágenes, en una verdadera liberación, en ningún caso azarosa, sino ligada y precisa, de 
todas las fuerzas ocultas del pensamiento”. 
La vanguardia cinematográfica legitimó el uso cultural del cine. Esa fue una de sus 
aportaciones esenciales a la historia del cine, aunque no la única. 
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Incluso excluyendo el cine comercial, seria demasiado extenso abordar todo el cine rea-
lizado en el período designado. En consonancia con lo expresado anteriormente, nos 
centraremos en el cine  realizado a partir de los movimientos más radicalmente innova-
dores y que dejaron huella profunda en el posterior cine experimental: futurismo, su-
rrealismo y dadaísmo. Su contribución fue esencial para el desarrollo y consolidación del 
cine abstracto. 
 
Algunos aspectos que no sido tratados suficientemente en las revisiones históricas del 
cine de las vanguardias se refieren a las condiciones que favorecieron su surgimiento y 
posterior desarrollo.  
En primer lugar, un circuito de exhibición alternativo para los filmes experimentales, 
donde se proyectaban las películas y se organizaban conferencias, seminarios y colo-
quios. La participación pública en estos eventos, dentro de la lógica restricción que 
siempre ha caracterizado al arte y cultura alternativa, fue muy amplia. 
 
Tan importante como lo anterior fue la disposición de las revistas de arte especializadas 
en incorporar estos temas en sus páginas. Siguiendo a Rees (199:18) citamos algunas de 
ellas:  
G y De Stijl, de ámbito general. 
Inglesas: Film Art y Close Up (cine experimental); ésta última dirigida por Kenneth 
MacPherson (1902 – 1971), miembro del colectivo POOL y autor de uno de los filmes em-
blemáticos de la vanguardia británica: Borderline (1930). 
En Francia este fenómeno fue mas acusado, tanto en número de revistas (Cinémagazine, 
Cinéa-Ciné-Pour-Tous, La Revue du cinéma, Le Film, Mon-ciné, Le Journal du Ciné-
Club…), como por las firmas destacadas: Louis Delluc, Jean Epstein (1897 – 1953), René 
Clair, Robert Florey (1900 – 1979), Henri Diamant-Berger ( 1895- 1972). 
 
También corresponde a esta época los artículos de los principales teóricos y críticos del 
movimiento: Canudo, Balász, Moussinac y Mitry.  
 
 
12.4 - El problema de la clasificación del cine de vanguardia 
Admitida la lógica reivindicativa e innovadora del cine de vanguardia, resulta complica-
da su clasificación, pues abarca obras, autores, conceptos e ideas muy heterogéneas. 
Así, se habla no solo de cine abstracto o experimental, sino de independiente, no co-
mercial, no narrativo, total y un largo etcétera. Evidentemente, el género no es un cri-
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terio válido en esta ocasión, ya que “genero” se refiere, en la historia del cine en gene-
ral, a la identificación con un contenido, con una narración que en la mayoría de estos 
filmes está ausente por completo. 
 
Citemos algunos ejemplos: 
Paul Adams Sidney  distingue entre cine gráfico, que rechaza la narración clásica deri-
vada del teatro y la literatura, y el “cine subjetivo”. (Ortiz y Piqueras, 1995) 
 
Victtorio Fagone  lo divide en 4 categorías: cine experimental, que busca nuevas forma 
de expresión, pintura en movimiento, cine anti-comercial y cine de artistas (Keska, 
2005) 
 
Rubén de Celis (s.f.) propone 3 corrientes:  
1 - “Cine puro” que identifica como “abstracto”.  
 
2 - “Collages de imágenes no-narrativas, yuxtaposiciones de imágenes a partir de sus 
cualidades plásticas y rítmicas libres de argumento, protagonizadas por elementos geo-
métricos y objetos de la vida cotidiana”.  
 
3 – El tercer grupo es el mas heterogéneo y se opone a los anteriores y que el autor cali-
fica como películas donde “predomina el gusto por experimentar” 
 
Historiadores, como Palacio (1997), citan 3 etapas en el desarrollo del cine de vanguar-
dia: 
1ª - Una primera vanguardia impresionista “cuyo objetivo consistía en el deseo de inno-
var formalmente el sistema de representación cinematográfica desde dentro de la in-
dustria”. Este cine estaría representado por Abel Gance, Fernand Léger, Henri Chomet-
te, Marcel L’herbier (1888 – 1979), Germaine Dulac ó Jean Epstein. 
 
2ª - Una segunda vanguardia agruparía a movimientos como el surrealismo, el dadaísmo, 
el cine puro francés y el cine total alemán de Ruttmann, Richter, Fischinger y Eggeling. 
Estos movimientos compartirían, siempre en opinión de Palacio, una “cierta estética”. 
Todavía quedarían sin clasificar autores como El Lissitzky y Laszló Moholy-Nagy. 
 
3ª - Finalmente, una tercera etapa de cine independiente y documental, surgida a partir 
de las conclusiones del Congreso Internacional de cine Independiente de Larraz, en 1929 
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Este Congreso, junto a la aparición del cine sonoro, marca, históricamente, el final del 
cine de vanguardia en su vertiente europea. 
 
En nuestra opinión, este tipo de clasificaciones aparecen como excesivamente artificia-
les y responden a la necesidad del historiador de clasificar los acontecimientos según 
una lógica cronológica; lógica que no parece ser la mas adecuada en este tipo de expre-
sión fílmica y en la época estudiada. 
 
 
12.5 - Relación cine de vanguardia – pintura de vanguardia 
La clasificación más extendida y polémica es aquella que relaciona de manera directa 
cine de vanguardia con su correspondiente movimiento pictórico. Así, se habla de cine 
futurista, dadaísta, cubista, impresionista, expresionista….. 
Sin embargo, no hay ni mucho menos acuerdo entre los historiadores,  ni siquiera entre 
los propios autores, respecto a la “filiación artística de las diferentes películas”. El cine 
de vanguardia se presenta bajo una enorme heterogeneidad, por lo que resulta muy 
difícil hacer una clasificación en base a la militancia de los autores en un movimiento, 
generalmente de origen pictórico. La calificación de la mayoría de filmes varía en fun-
ción del autor, del crítico y, sobre todo, del espectador. Hubo tantos movimientos y 
corrientes, que una clasificación basada en este concepto, es prácticamente imposible. 
 
Son muy pocas las películas que manifiestan esa correspondencia directa, y aún así no 
hay coincidencia en los análisis. Por ejemplo: 
1 - Aunque se consideran “futuristas”, las películas, hoy perdidas, de los hermanos Ar-
naldo Guinna y Bruno Corra, cuando las llevaron a la práctica, todavía no se habían ads-
crito al movimiento y, de hecho, los futuristas del momento renegaron de ellas. 
 
2 - Le sang d’un poete (La sangre de un poeta, 1930) de Jean Cocteau (1889 – 1963), 
está considerada surrealista, a pesar de que en el momento de su estreno fue rechazada 
por los miembros del movimiento, que incluso boicotearon su proyección. 
 
3 - Vita futurista, Thais y Perfido encanto - las tres de 1916 - pasan por ser filmes liga-
dos al movimiento futurista, diseñadas por todo el colectivo y dirigidas por dos de sus 
miembros mas destacados: Arnaldo Ginna (Vita futurista) y Antón Giulio Bragaglia 
(Thais y Perfido encanto). Sin embargo, en su Historia del cine experimental (1971), 
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Jean Mitry no coloca estas películas como futuristas, sino “cercanas al cubismo y a la 
abstracción.” 
 
4 - Rees considera, por ejemplo, abstracta Ballet Mecanique (Fernand Léger, 1924), 
mientras para Richter era dadaísta, y cubista para otros críticos. 
 
5 - Respecto al cine cubista, tampoco hay ni mucho menos unanimidad, si exceptuamos 
el filme, también desaparecido, de Leopoldo Survage Le ritme Colorée (1916).  
 
6 - Por su parte, el cine dadaísta tiene su representante mas cualificado en Le retour a 
la raisón (1923), de Man Ray (1890 - 1976) y únicamente los filmes de Luis Buñuel Un 
chien andalou (Un perro andaluz, 1928) y L’Age d’or (La edad de oro, 1930) consiguen 
la unanimidad de críticos como “peliculas surrealistas”.  
 
7 - La correspondencia mas clara se da en el expresionismo, pero este movimiento, en 
su versión cinematográfica, no lo consideramos de vanguardia. Además, los pintores 
expresionistas no hicieron cine y los cineastas de esta corriente no fueron pintores. 
 
8 - Finalmente, tampoco hay coincidencias respecto a que películas se corresponden con 
el movimiento de La Bahaus. No hay acuerdo siquiera sobre si existió o no un cine ligado 
a esta corriente. 
 
9 - Algunos autores incluso califican de “impresionista” el cine realizado en Francia, 
entre otros autores, por Abel Gance, Louis Deluc, Germaine Dulac, Jean Epstein, Jean 
Renoir, Marcel L’Herbier. 
 
10 - Otros críticos inscriben a ciertos autores en un movimiento determinado y, automá-
ticamente, aplican el mismo calificativo a su cine. Así, Durán Castro se refiere a Hans 
Richter como “dadaísta”: “Este dadaísta buscó llevar al lenguaje de la pintura abstracta 
alguna de las variaciones de Bach, dándose cuenta que para tal propósito era inevitable 
considerar el movimiento. Por tanto, realizó 4 películas abstractas: Rhythmus21, 
Rhythmus23 y Rhythmus25 (entre 1920 y 1925) “. (Durán Castro: 2009:181). 
 
En todo caso, los filmes “adscritos” sin discusión a movimientos pictóricos son una mi-
noría en comparación con los considerados en la vanguardia. En efecto, en la época es-
tudiada, y si nos atenemos a las etiquetas pictóricas en exclusiva, el balance es mas 
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bien pobre. El cine futurista estaría representado por Arnaldo Ginna y Bruno Corra; pelí-
culas desaparecidas. El cubista por Le rytme colorée, de Leopoldo Survage, filme igual-
mente perdido, y, en menor medida, Ballet Mecanique (1924), de Fernand Léger. 
El cine dadaísta aportaría, casi en exclusiva, Le retour a la raisón (1923), de Man Ray. 
Como ya se ha comentado, mas clara es la adscripción al surrealismo de Un chien anda-
lou (1929) y L’Age d’or (1930) de Luis Buñuel.  
 
Por tanto, por encima de la adscripción a ciertos movimientos pictóricos de algunos au-
tores, la traslación al cine de los principios de los mismos no fue en absoluto mecánica, 
sino todo lo contrario: muy escasa. Es el interés de los pintores por el movimiento el 
que los conduce al cinematógrafo, pero sin apenas relación plástica o ideológica entre 
su obra pictórica y cinematográfica. Como bien señala Palacio (1997:265)  “no se pue-
den trasladar mecánicamente las experiencias de los movimientos artístico-literarios al 
terreno cinematográfico. El suelo es poco sólido y muchos filmes beben de fuentes 
compartidas”. 
En consecuencia, concluimos que hay una relación muy débil entre movimiento artístico 
y el filme cinematográfico, en el  sentido de que las propuestas del movimiento no se 
corresponden ni con las intenciones del autor ni con el resultado. Por ejemplo, que un 
autor milite en el dadaísmo, forme parte del movimiento o, en un momento dado, haya 
sintonizado con él, no es ninguna garantía que los principios dadaístas se encuentren en 
la película.  
 
En las líneas siguientes se analiza más detenidamente la relación entre los movimientos 
artísticos de vanguardia y sus correspondientes vertientes cinematográficas. Veremos 
que las contribuciones fueron muy dispares. 
 
12.5.1 - Expresionismo y Constructivismo 
Ya destacamos que la vanguardia cinematográfica tiene como  punto de partida básico 
la contraposición al modelo cinematográfico extendido y dominante, en cualquiera de 
sus campos: producción, estética visual, narración o exhibición.  Desde este punto de 
vista no cabe considerar como de vanguardia todo el cine realizado en Europa, y mas 
concretamente en Francia, Alemania, Países Bajos, Rusia e Italia en la década de los 
años 20. Por ejemplo, la evolución profunda del montaje cinematográfico llevada a ca-
bo por los realizadores soviéticos - Eisenstein, Pudovkin, Kulechov y Vertov - que revo-
lucionaron el cine, pero desde el propio cine y sin abandonar nunca la industria y los 
cánones de producción y distribución convencionales. El cine de vanguardia soviético  
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renovó el lenguaje cinematográfico, pero no es cine experimental en el sentido definido 
en esta tesis. 
Lo mismo se aplica al expresionismo alemán, cuyas propuestas narrativas se incorpora-
ron al lenguaje del medio, aún cuando hicieron gala de una estética extraída del expre-
sionismo literario y pictórico. Fue un movimiento, que si bien tuvo su origen en la pintu-
ra, alcanzó su culminación cinematográfica en la Alemania anterior a la subida de Hitler 
al poder (1933). Hizo innovaciones fundamentales en 3 campos: escenografía, con deco-
rados pintados a mano, con predominio de sombras y perspectivas distorsionadas, carac-
terización e interpretación de los actores e iluminación: uso de fuertes contrastes, utili-
zación de sombras en función elíptica, etcétera. 
Tuvo una importancia innegable en la cultura, especialmente en Alemania. Su contribu-
ción al cine es bien conocida a través de filmes revolucionarios, plástica y cinematográ-
ficamente hablando, como El Gabinete del Doctor Caligari (Robert Wiene, 1920), o Nos-
feratu (1922) y Metrópolis (1927), de Fritz Lang (1890 – 1976). Sin embargo, su estudio 
pertenece al ámbito del cine comercial y no se consideran películas experimentales, por 
lo que no se incluirán en el análisis de este trabajo. 
 
Por tanto, ambos movimientos, expresionismo alemán y  constructivismo ruso, pese a la 
existencia de sus correspondientes movimientos pictóricos y artísticos, no dieron lugar a 
un cine de vanguardia, en el sentido de ser cine alternativo o, ni mucho menos, abstrac-
to. 
 
Las manifestaciones cinematográficas del resto de movimientos de vanguardia - Cubis-
mo, Dadaísmo, Futurismo, Surrealismo y Suprematismo - se inscriben plenamente, con 
algunas objeciones, en el concepto de cine experimental y/o abstracto. Es el Cine de 
Vanguardia en su estado más puro. 
El problema es que resulta muy complicado definir los términos “cine futurista”, “cine 
cubista” o “cine dadaísta”. No hay una transposición directa entre movimiento artístico 
y cinematográfico. Por ejemplo ¿Qué es cine dadaísta?, ¿el realizado por un “seguidor 
de Dadá”?, ¿el que cumple los principios del movimiento?.  
Analizamos a continuación por separado la contribución de cada uno de los movimientos 
al cine de vanguardia. 
 
12.5.2 - Cubismo 
Mientras los futuristas mueven los objetos para representar el tiempo y el movimiento, 
los cubistas mueven el punto de vista: la cámara. Su aproximación al cine no procede 
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solo de esta curiosa variación, sino de la propia narración que se desprende de un cua-
dro cubista, donde el espectador se ve obligado a recorrer una - o muchas - trayectorias 
en la lectura de la obra. 
“La pintura cubista busca de un modo diferente lo mismo que el cinematógrafo deberá 
encontrar: una nueva imagen bidimensional. Quizá ningún otro movimiento de las van-
guardias haya estado tan cerca del cine en sus aspiraciones, aunque sus resultados 
hayan sido tan diferentes. Lo que el cubismo resume a través de la simultaneidad y la 
permanencia, el cine lo resuelve en la continuidad y en el movimiento” (Durán Castro, 
2009:147). 
 
No obstante, ni Pablo Picasso, ni Georges Braque (1882 – 1963) u otros cubistas recono-
cidos optaron por trasladar sus experiencias al mundo del cine y es curioso que apenas 
hubo autores que quisiesen plasmar la yuxtaposición de miradas propia del cubismo en 
el cinematógrafo. Hubo que esperar a Stan Brakhage (1933 – 2003), a nuestro juicio uno 
de los genios del cine abstracto, para ver en Creatión (Stan Brakhage, 1979) y Jane 
(Stan Brakhage, 1986) una analogía visual ente cine y cubismo. En Creatión aparecen 
diferentes tomas simultáneas sobre el mismo paisaje, pero desde diferentes puntos de 
vista. Jane es un retrato cubista en movimiento de su mujer. Se trata de obras multidi-
mensionales, donde coinciden distintos momentos y puntos de vista sobre el mismo ob-
jetivo. 
 
El cubismo como movimiento no tuvo expresión cinematográfica en la época de las van-
guardias. Algunos autores consideran a Francis Picabía, a Marcel Duchamp y, especial-
mente, a Fernand Léger  y su Ballet Mecanique (1924) dentro del “cine cubista”. En 
nuestra opinión, después de un análisis detallado de estas obras, resulta difícil relacio-
nar, más allá de sus afinidades artísticas personales, a estos tres cineastas con el cu-
bismo pictórico. Es cierto que Léger comenzó llevando el cubismo hacia la abstracción, 
pero para el momento en que realiza su película  ya no es ni cubista ni abstracto, sino 
que se sitúa en el modernismo y en la admiración por la máquina, con una renovada 
fijación en el futurismo. Ballet Mecanique  (Fernand Leger, 1924) y Anemic Cinema 
(Marcel Duchamp, 1926) son interesantes propuestas vanguardistas, pero inclasificables. 
La única incursión del pintor Francis Picabía en el cine fue en el guión de Entr’act (René 
Clair, 1924) que no pasa de ser una diversión en base a experimentos con la cámara ci-
nematográfica (aceleraciones, persecuciones, juegos malabares) y que llevó al enfren-
tamiento personal entre guionista y director. 
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12.5.3 - Futurismo 
El futurismo representa la primera posición crítica del cine como espectáculo anquilo-
sado entre el teatro y la literatura. Se trata del movimiento de vanguardia que mas in-
fluencia tuvo y recibió del cine, especialmente en su versión italiana. Dos aspectos lo 
acercaron a la cinematografía. Por una parte, la glorificación de la máquina y de lo mo-
derno y, por otra, la búsqueda del movimiento y de la velocidad, aspectos fundamenta-
les de los pintores futuristas: Umberto Boccioni, Carlos Carrá, Luigi Russolo, Giacomo 
Balla y Gino Severini, entre otros. 
 
El Manifiesto Futurista del cine de 1916 (nº 9 de la revista L’Italia Futurista; septiembre 
de 1916), suscrito por Filippo Marinetti, Bruno Corra, Emilio Settimelli (1891 – 1954), 
Giacomo Balla y Remo Chitti (1891 – 1971), no puede ser mas claro a la hora de conside-
rar al cine como elemento futurista: 
“A primera vista, el cinematógrafo, nacido hace pocos años, puede parecer ya futurista, 
es decir, desprovisto de pasado y libre de tradiciones. En realidad, al surgir como teatro 
sin palabras, ha heredado la basura de nuestro teatro literario […] El cinematógrafo 
hasta hoy ha sido, y tiende a seguir siendo, profundamente pasatista, mientras nosotros 
vemos en él la posibilidad de un arte eminentemente futurista y el medio de expresión 
mas adecuado a la plurisensibilidad de un artista futurista […] Las inmensas posibilida-
des artísticas del cinematógrafo permanecen, pues, absolutamente intactas” (Roman-
guera y Alsina, 1983:33). 
A pesar de que se define al cine como “otra zona del teatro” no cabe duda de la con-
cepción del cine como herramienta de progreso y modernidad. 
“Al ser fundamentalmente visual, deberá llevar a cabo principalmente el proceso de la 
pintura: distanciarse de la realidad, de la fotografía, de lo delicado y de lo solemne” 
(Romanguera y Alsina Tavenet, 1985:23). 
 
Junto al Manifiesto aparece el corto Vida futurista (1916),  para explicar los conceptos 
ligados al movimiento. En este trabajo, firmado por  Arnaldo Ginna, pero que contó con 
el respaldo y las ideas de todos sus miembros, mezclaba diferentes elementos geométri-
cos abstractos con decorados cubistas, fotografías e imagen filmada. Solo se conservan 
referencias escritas y material fotográfico de apoyo. 
 
A pesar de ser  los futuristas los primeros en reivindicar el cine como herramienta de 
transformación del arte, de la pintura y de la música, solo se llegaron a filmar tres pelí-
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culas: La ya comentada Vita futurista, Thais y Perfido encanto (Antón Giulio Bragaglia, 
ambas de 1916). Solo se conserva una copia incompleta de Thais.  
Ya se explicó como las primeras experiencias de animación abstracta llevadas a cabo 
por Bruno Corra y Arnaldo Ginna no se consideran dentro del movimiento.  
 
El futurismo italiano desaparece prácticamente con la I Guerra Mundial, donde se alis-
tan voluntarios algunos de sus miembros, incluyendo a Marinetti, y acaba siendo absor-
bido y desnaturalizado por el fascismo de Mussolini. 
 
12.5.4 - Surrealismo 
El 6 de junio de 1929 tuvo lugar el estreno de la que sería última película de Man Ray 
(Les mystères du Château du Dé, 1929) en el estudio de las Ursulinas en París. Aspiraba 
a convertirse en el cineasta surrealista por ontonomasia y buscó un corto de algún joven 
debutante para que abriera la sesión. Pero su película fue poco menos que ignorada. El 
corto era Un chien andalou (1928), de Luis Buñuel y Salvador Dalí. El escandaloso éxito 
de este filme y del siguiente, L’âge d’or (1930), lo situó como el cineasta surrealista de 
referencia y condujo a Man Ray al abandono de sus aspiraciones cinematográficas. 
De todas formas, se considera que el primer film auténticamente surrealista, aunque no 
muy bien recibido por el grupo, fue La coquille et le clergyman (1928) dirigido por Ger-
main Dulac a partir de un guión de Antonin Artaud. Una película presentada en los cine-
clubs parisinos Studio 28 y Ursulines, en los que fueron habituales los filmes surrealistas, 
y cuya polémica acompañó a muchos otros de ellos, especialmente a los dos de Buñuel 
Según Palacio (1997:292), a estos tres filmes habría que añadir  L’etoile de mer (1928) y 
Les mystères du Château du Dé, ambas de Man Ray. Cinco películas en total y en unas 
fechas ya tardías para el primer período de las vanguardias. La contribución del surrea-
lismo a la cinematografía fue reducido en obras y efímero en influencia.  
 
No debe resultar extraño, pues el Surrealismo fue un movimiento que estuvo mas vincu-
lado a la literatura que al cine. De hecho, en el Primer Manifiesto del Surrealismo 
(1924), André Bretón (1896 – 1966) solo cita a poetas como miembros del movimiento. 
Ninguna referencia al cine ni a la pintura, que no aparecerá implícitamente hasta el 
Segundo Manifiesto Surrealista (1930), con las obras de Buñuel ya estrenadas. Todas las 
películas previas a las de Buñuel consideradas dentro del movimiento se basaron en tra-
bajos literarios surrealistas: Artaud, Desnos y Mallarmé.  
Por otra parte, los primeros cuadros surrealistas reconocidos como tales son pinturas 
realistas de Salvador Dalí y René Magritte, alejadas de la abstracción. Es, por tanto, 
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normal que desde ese movimiento no surgiera ninguna película abstracta en cualquier 
de sus sentidos, pues incluso Un chien andalou (Un perro andaluz, Luis Buñuel, 1928) el 
único filme en el que todos los historiadores coinciden en adscribir al surrealismo, solo 
es experimental en el sentido de la narración. La película incluso fue exhibida en salas 
comerciales con notable éxito. 
“La entrada de los surrealistas en la producción cinematográfica es un poco tardía, ya 
que para ellos la experiencia fílmica consistía en entrar en las salas a dormir (Desnos), a 
jalear las películas o a ver cualquier filme hasta encontrar algo punzante que desperta-
ra la surrealidad y diera lugar a una experiencia más allá de lo real” (Soliña Barreiro, 
s.f.). 
 
En el apartado dedicado al cine abstracto español se recogen algunas impresiones de 
Buñuel sobre el cine, en los años 20, que resultan desmitificadoras sobre la escasa con-
sideración que tenía el cine entre los surrealistas, y que corroboran lo indicado por Soli-
ña Barreiro. 
 
En el cine surrealista no hay una rotura absoluta con lo externo como en otros movi-
mientos. Mas bien es una re-configuración de la realidad, según patrones no racionales, 
propios del pensamiento inconsciente, tal como se describe en el Manifiesto Surrealista: 
“….. Automatismo psíquico puro, por cuyo medio se intenta expresar verbalmente, por 
escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento”. 
La influencia de Un perro andaluz (1928) y La edad de oro (1930) es decisiva en pelícu-
las como Pour vos beaux deux (1929) de Henri Storck (1907 – 1999); La Perle (1929) de 
Henri d’Ursel (1900 – 1974) y Georges Hugnet (1906 – 1974); Le sang d’un poete (La san-
gre de un poeta, 1930), primera realización de Jean Cocteau; o Monsieur Fantômas 
(1937) de Ernst Moerman (1897 – 1944), por mencionar tan solo algunos de las más in-
mediatos. Ni que decir tiene que ninguna de ellas alcanzará el nivel de revuelta ni la 
brutal poesía del los filmes de Buñuel. Por otra parte, e insistimos una vez mas, no son 
películas consideradas surrealistas por todos los historiadores. 
 
En realidad, lo único destacable desde las propuestas de cine surrealista es la ruptura 
en el tratamiento convencional del montaje, de la lógica clásica en la sucesión de pla-
nos. Este logro, ciertamente trasgresor en su momento, no abrió camino alguno hacia 
una innovación del lenguaje, tal como si lo hicieron los vanguardistas rusos con sus nue-
vas teorías del montaje que perduraron en el tiempo. Einsenstein, Pudovkin y otros rea-
lizadores soviéticos consiguieron dar una interpretación no lineal al montaje, donde el 
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significado de una escena se obtiene por el orden cronológico de los planos, con inde-
pendencia del sentido individual. La ruptura temporal y dramática surrealista no se con-
solidó y desapareció de la historia del cine. 
 
12.5.5 - Dadaísmo 
De todos los movimientos de vanguardia, los historiadores consideran al dadaísmo como 
el más relacionado con la cinematografía, tanto en número de obras como de autores. 
De acuerdo a estas fuentes, Hans Richter, Man Ray, Marcel Duchamp, Viking Eggeling, 
René Clair o Moholy-Nagy serían genuinos representantes de esta corriente cinematográ-
fica.  
El  cine dadaísta comenzaría en 1920, con los experimentos sobre el movimiento de 
Hans Richter y Viking Eggeling, y llegaría a 1928. Para Elsaesser (1966), su apogeo se 
produce en 1925, cuando se proyectan Symphonie Diagonale (Sinfonía Diagonal, Egge-
ling, 1924), Film in rhythm de Hans Richter, Opus I, II y IV de Walter Ruttmann, Ballet 
Mécanique de Fernand Leger, Entr’act  de Francis Picabía y Rene Clair y 3 películas 
hechas en la Bauhaus por Moholy-Nagy. 
 
Durán Castro amplia la relación de filmes adscritos al dadaísmo: 
“Los experimentos cinematográficos realizados dentro del movimiento Dadá por Francis 
Picabía, Marcel Duchamp, Man Ray o Hans Richter, se suelen clasificar también como 
Cine Abstracto - Anemic Cinema (Marcel Duchamp, 1926), Le retourn a la raisón (Man 
Ray, 1923) y Emak-Bakia (Man Ray,1927)-  o surrealista: Le mystere du Chateau de Des 
(Ray Man, 1929), L’Etoile de Mer (Man Ray, 1929), Entr’Act (Francis Picabía y René 
Clair, 1924), Vormit- Tagspuk (Hans Richter, 1928) y Dreams That Money Can Buy (Hans 
Richter, 1946) y 8x8 (Hans Richter, 1957). 
Sin embargo, todas estas películas son auténtica expresión de la propuesta dadaísta, ya 
sea por que en el momento de su realización sus autores pertenecían al grupo, o por 
que el espíritu de éstas es el de la rebelión de Dadá” (Durán Castro, 2009:184). 
 
Parece que existiera una relación directa entres “dadaísmo” y “abstracción”. En ningún 
momento explica Durán porque dichos filmes son “dadaístas”. Sin embargo, “dadaísta” 
es un adjetivo muy difícil de sustentar, definir o clasificar. Generalmente, la adscrip-
ción de estas películas a la corriente dadaísta se produce simplemente porque su pro-
yección tuvo lugar durante un acto dadaísta y, como advierte Elsaesser (1966: 19), “solo 
es película dadaísta cuando está realizada por un dadaísta.” 
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Si consideramos que el espíritu de Dadá nunca estuvo definido, pues se oponía, por 
principio, a cualquier norma, idea, o posicionamiento social o artístico, se entiende que 
no resulte cómodo el análisis de filmes dadaístas. Este afán destructor, que reaparece-
ría con el movimiento de videoarte Fluxus en los años 60, siempre ha estado presente 
en el cine experimental y no sería coherente definirlo siempre como Dadaísta, Neo-
dadaísta u cualquier otro neologismo que el cine experimental ha ido aportando. 
 
Desde nuestra perspectiva, opinamos que no es posible una adscripción directa del mo-
vimiento artístico al cinematográfico y que cada película debe ser analizada individual-
mente y siempre en el contexto en el que su producción tuvo lugar. Independientemen-
te de Dadaísmo, Surrealismo o Futurismo, en las vanguardias se realizaron una serie de 
trabajos cuyo resultado es la re-absorción, que no destrucción, del ritmo de las imáge-
nes. Que esta re-absorción fuera intencionada o no, distingue la propuesta Dadaísta de 
la Surrealista. 
En el cine surrealista no se renuncia por completo a que las imágenes, desestructuradas 
y desprovistas de una “narración global”, conserven un sentido local. Constituyen esce-
nas independientes donde se percibe una actividad narrativa, un “antes” y un “des-
pués” en la sucesión de planos. El cine surrealista no es aleatorio en sus planos, cada 
secuencia tiene un pleno significado y ritmo externo e interno. No así la película en su 
conjunto. 
Por el contrario, el cine dadaísta está desprovisto por completo de ese componente. Se 
acerca al cine puro, aunque sus imágenes son figurativas. Se podría decir que una pelí-
cula dadaísta admite infinitos montajes, sin que se resienta su estructura. No así el fil-
me surrealista. 
 
Durán Castro habla de la aleatoriedad del cine dadaísta como su principal característica 
y en cierto sentido lo compara al surrealista. “El montaje, que ha sido tema central en 
las propuestas poéticas del cine mudo, termina siendo para el dadaísmo una forma de 
introducir la aleatoriedad en el ejercicio artístico cinematográfico” (Durán Castro, 
2009: 185).  
En nuestra opinión, detrás de esta  “aleatoriedad” hay un intento de destrucción del 
ritmo a través de una sucesión de imágenes sin relación espacial, narrativa o temporal 
entre ellas. Esto enfrenta al “cine dadaísta” no solo con el cine comercial, donde siem-
pre se mantiene la unidad espacial, temporal y narrativa, sino incluso con el resto del 
cine de vanguardia, donde el ritmo es un elemento siempre presente que se manifiesta 
en la evolución de formas, colores y sensaciones.  
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Durán es más afortunado al identificar el cine dadaísta con el “collage”. El cine “dada-
ísta”  sería un cine sin ritmo ni narración, en la medida en que una película, por el sim-
ple hecho de serla, sucesión temporal de imágenes, pueda existir sin narración o ritmo. 
 
Veamos a modo de ejemplo el paralelismo entre la elaboración de un poema dadaísta y 
la producción del filme Le retour a la raisón (Man Ray, 1923). 
 
Tristán Tzara invitaba al público a construir un poema dadaísta con unas instrucciones 
muy simples: 
Tomad un periódico. 
Tomad unas tijeras. 
Elegid en el periódico un artículo que tenga la longitud deseada para el poema. 
Rocortad el artículo. 
Recortar con todo cuidado cada una de las palabras y colocarlas en un saquito. 
Agitad dulcemente. Sacad las palabras una detrás de otra. 
 
En el cine, las palabras se sustituyen por planos. Las tijeras siguen siendo útiles para 
cortar los planos, aunque en la unión se precisará también una mesa de montaje. 
 
En la sesión de estreno de su película, presentada por Tristán Tzara el 7 de julio de 
1923, Man Ray explica su proceso de producción: ”Me procuré un rollo de película, me 
instalé en mi cámara oscura donde corté la película en tiras. Espolvoreé algunas tiras 
con sal y pimienta, como un cocinero preparando su asado. Sobre las otras tiras arrojé 
al azar alfileres y chinchetas. La expuse a continuación a la luz durante uno o dos se-
gundos. Después metí el film en mis cubetas. A la mañana siguiente examiné mi obra; la 
sal, los alfileres y las chinchetas estaban reproducidos perfectamente en blanco sobre 
fondo negro, como en los clichés de Rayos X. ¿Qué daría eso en la pantalla?. No tenia ni 
idea, así que pegué simplemente unas tiras con otras. Añadí al final, para alargar el 
film, algunas secuencias que había rodado con la cámara”  (Man Ray, en Palacio, 
1997:286). 
 
En este caso, el calificativo de “dadaísta” está justificado, en nuestra opinión, pero no 
en base a la filiación artística del autor; ni siquiera el haber sido presentada por Tristán 
Tzara, sino en base a su proceso de elaboración. 
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De los considerados como dadaístas (Ray Man, Duchamp…), Richter fue el único que tu-
vo una carrera cinematográfica destacable. Ya en Nueva York, invitó a varios dadaísta a 
realizar el filme: Dreams that Money can Buy (Cosas que el dinero puede comprar, Rich-
ter, Leger, Ray, Duchamp, Cage, Calder, Ernst, 1943-1946). 
Previamente, había realizado una película cuadro a cuadro, Vormit- Tagspuk (Fantasmas 
matinales, 1928). 
 
12.5.6 - Suprematismo soviético 
Tanto Moscú como San Petersburgo, antes de la Revolución comunista de 1917, eran el 
centro de numerosos movimientos de vanguardia: futurismo de Vladímir Maiakovski 
(1893 - 1930), rayonismo de Mijail Larianov (1881 - 1964 ), suprematísmo de Kazimir 
Malevich (1879 - 1935), teatro biomecánico de Vsévolod Meyerhold (1874 -1940), sin 
olvidar a grandes figuras del arte como el pintor Kandinsky, los fotógrafos El Lissitky y 
Aleksandr Rodchenko (1891 -1956) , los escultores Antoin Pevsner (1888 - 1962) y Vladí-
mir Tatlin (1885 -1953) y arquitectos como Konstantín Mélnikov (1890 -1974) y los her-
manos Viktor (1882 – 1950) y Alexander Vesnin (1883 - 1959), entre muchos otros. 
 
La mayoría de estos artistas de las vanguardias rusas, aún sin ser bolcheviques, recibie-
ron con ilusión la Revolución de 1917  y, en menor o mayor medida, aceptaron el ofre-
cimiento de Lenin para la construcción de un nuevo arte para la nueva sociedad, aunque 
estaba claro que era muy difícil conjugar los intereses de estos artistas con los del pro-
letariado ruso, poco conocedor del mundo artístico. Muy pronto se pasa de la admira-
ción por la máquina y el progreso propios del futurismo, al fervor por el hombre y sus 
construcciones. Ya en 1921, con las directrices del Nuevo Programa Económico, se 
apuesta por un arte al servicio de la Revolución y se condenan los “excesos vanguardis-
tas y esteticistas”. 
Con la llegada de Stálin al poder quedaron claras las contradicciones entre un arte al 
servicio del Estado o al de la creatividad. Al aplicarse el concepto de Realismo Socialis-
ta, la vanguardia rusa pasa a ser considerada oficialmente como “reacciones decadentes 
de artistas burgueses”. Kandinsky, que demostró interés por la cinematografía y a quien 
se le atribuyen un par de proyectos de imagen en movimiento,  se exilia. Malevich, en 
cambio, no mostró ningún interés por el cine y se negó a “servir a la Religión o al Esta-
do”.  
 
Al inicio de la década de los 30 la Unión Soviética era un páramo cultural, con el cine 
completamente dominado por el estado y a su servicio, sin el mas mínimo resquicio a la 
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experimentación y al cine abstracto. Ni siquiera los filmes de Maiakovski se podrían cali-
ficar de vanguardistas. El auge del cine Soviético se sitúa entre 1924 y 1934. A partir de 
entonces, incluso Einsenstein se tiene que retirar a un segundo plano. Unicamente su 
fama excepcional, y el recuerdo de sus filmes mas memorables al servicio de la Revolu-
ción, lo salvan de la represión oficial: La huelga (1924), El acorazado Potemkin (1925), 
Octubre (1928)….. 
 
12.5.7 - Maikovski y el cine 
Máxima figura del futurismo, había escrito el guión y participado como actor en los dos 
únicos experimentos cinematográficos de esta corriente filmados en Rusia: Drama en el 
cabaret de los futuristas nº 13 (Vladimir Kasianov, 1914) y Encadenada por el cine (Ni-
kandr Turkin y Vladimir Maiakovski, 1918).  
Su interés por el cine queda de manifiesto en un artículo publicado en 1922 en la revista 
Kino fot: “Para vosotros el cine es un espectáculo. Para mi es casi una concepción del 
mundo. El cine es el vehículo del movimiento. El cine es el revulsivo de las literaturas. 
El cine es el destructor de la estética. El cine es la intrepidez. El cine es un deporte. El 
cine es el repartidor de las ideas” (Fernández, 1974:65). 
Sin embargo, con un cine nacionalizado y monopolizado por estado, que pasó de ser “el 
arte de y para el pueblo” de Lenin al “arte al servicio del nuevo dogma” de Stálin, Mai-
kovski no pudo concretar ninguno de sus proyectos de vanguardia. Intervino en 11 pelí-
culas, como actor o guionista. Ninguna de ellas se acerca, ni de lejos, al ideal de van-
guardia. Se suicidó en 1930. 
 
Mas cercanas a la vanguardia son dos de las obras del cineasta ruso, exiliado en Paris 
desde 1923, Dimitri Kirsanoff (1899 – 1957): Menilmontant (1926) y Brumes d’automne 
(1928). Su posterior obra cinematográfica pertenece al cine comercial. 
Por tanto, la contribución rusa al cine de las vanguardias fue escasa. En realidad, te-
niendo en cuenta que los filmes de Kirsanoff fueron realizados en Francia, únicamente 
nos quedan algunos filmes de Dziga Vértov, el auténtico creador del cine vanguardista 
experimental ruso. Su idea de una cámara por completo objetiva y capaz de captar sin 
concepciones previas “trozos” de realidad, llevaron al concepto de cine-ojo o cine-
verdad, donde se prescindía de todo elemento de ficción o guión previo. Su filme El 
hombre de la cámara (1929) es todo un referente para las “sinfonías de ciudades” que 
otros autores también llevaron a cabo. 
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12.6 - Cine abstracto en las vanguardias 
Otros críticos definen el cine de vanguardia directamente como “abstracto”, lo que nos 
lleva, de nuevo, a la discusión, siempre inconclusa, sobre este concepto. 
Rubín de Celis (s.f.) emplea el término “abstracto” como sinónimo de “puro” y 
“…conectado con el dadaísmo y el surrealismo. Un cine que, apoyado en el carácter 
cinético del medio, rechaza absolutamente la idea de argumento y guión; en definitiva, 
de relato, de narración, en beneficio de la propia imagen como medio expresivo […]. 
Sus búsquedas principales se dirigen a la exploración de innovadores espacios pictórico-
cinéticos, con el ritmo y la música como articulaciones principales sobre las que susten-
tar sus filmes.”  
Es una idea muy próxima al concepto de cine abstracto defendido en esta tesis. Para de 
Celis, cine abstracto es prácticamente todo el cine de vanguardia, pues, en mayor o 
menor medida, los filmes de esta corriente responden bien a esta definición.  
 
Otros autores como Tyler Parker (Parker, 1973), consideran abstractas películas tan 
dispares como El gabinete del doctor Caligari (Robert Wiener, 1920), La edad de Oro 
(Luis Buñuel, 1930) o Le sang d’un poete (La sangre de un poeta, Jean Cocteau, 1930). 
 
En cambio, Durán Castro (2009:167) solo considera abstractas algunas de las obras de 
Eggeling, Richter, Ruttmann, Henry Chomette, Man Ray (Le retourn a la raisón, y Emak-
Bakia) y Marcel Duchamp (Anemic Cinema). Es decir: las películas que incluyen la abs-
tracción geométrica. El resto de filmes los adscribe a alguno de los movimientos de van-
guardia: futurismo, dadaísmo, surrealismo… 
De Man Ray y Marcel Duchamp dice que son “ex - dadaístas”, y que sus filmes son de 
“total  abstracción”, pero “tienen que ver más con el azar y la irracionalidad dadaísta”. 
Para este autor, Richter se “encaminó hacia el dadaísmo y surrealismo”. Léger, Du-
champ, Picabía, de quien no cita ninguna obra, Man Ray y Cocteau “se encuentran tam-
bién dentro de las experiencias cinematográficas del cubismo, dadaísmo y surrealismo”. 
También abstractas, aunque dentro de la abstracción no narrativa, no plástica cita: Ba-
llet Mecanique (Fernand Léger, 1924) y Entr’act  (René Clair y Francis Picabía, 1924). 
 
A pesar de la aparente confusión en los párrafos anteriores, lo que Durán Castro sostie-
ne es que el cine abstracto no es propiamente una corriente, sino un tipo de películas 
denominadas abstractas por sus contenidos, que derivan directamente del concepto 
de abstracción de Paul Klee o Kandinsky. Entonces, el cine abstracto sería aquel que 
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con independencia del autor, presenta un desarrollo “temático” abstracto, tal como se 
concebía en esa misma época en la pintura. 
Pensamos que es una conclusión muy interesante y justificada históricamente. La mayo-
ría de los filmes de vanguardia corresponden a este esquema, una vez depuradas las 
vanguardias menos innovadoras, cinematográfica y artísticamente hablando. 
 
Los movimientos de vanguardia son complejos y heterogéneos, sus prácticas artísticas 
mutan con el tiempo y su extensión histórica no coincide con el auge del cine de van-
guardia. 
 
Por tanto, concluimos que: 
1º - No existió una relación directa entre movimiento de vanguardia y cine de vanguar-
dia. No es aplicable un esquema tan simple basado en el nombre del movimiento, por 
muy asentado y coherente que fuera en su momento. Los filmes de vanguardia compar-
ten entre si unos aspectos que no se encuentran en las corrientes artísticas, muy diver-
sas en su fines y objetivos. En el campo cinematográfico los resultados, sin renunciar a 
su complejidad, son más homogéneos que el campo de la pintura. La casi totalidad de 
las películas de vanguardia responden a unas inquietudes ampliamente compartidas por 
sus autores, con independencia del movimiento al que pertenecen, o en el que son si-
tuados por los críticos. Ello demuestra el carácter unificador que tuvo el cine de van-
guardia en la época analizada.  
 
2º - La relación se llevó a cabo entre arte abstracto y cine abstracto. Ahí radica, en 
nuestra opinión, el elemento diferenciador del cine de vanguardia. No hubo dadaístas, 
expresionistas, surrealistas… que se pasaron al cine. Hubo artistas de vanguardia que 
usaron el cine en la dirección de la abstracción dominante en la época. Esta orientación 
marcó el futuro durante un siglo del cine abstracto. Si el cinematógrafo hubiera surgido 
20 años mas tarde, posiblemente el cine abstracto no se hubiera realizado. 
 
 
12.7 - Cine absoluto 
Bonet (1994) distingue dos tipos de obras cinematográficas de vanguardia: 
“Las vanguardias artísticas que, en gran medida, parten de unos planteamientos plásti-
cos que buscan la resolución de cuestiones formales de tiempo, movimiento, ritmo, et-
cétera, y el cine de vanguardia como género en sí mismo, buscando nuevos recursos 
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expresivos más allá de las primeras bases del lenguaje cinematográfico, pero mante-
niéndose en el orden de lo narrativo/representativo.” 
 
En esta distinción encontramos la base de lo que pensamos es una correcta definición 
de las características esenciales del cine de vanguardia o, mas propiamente, cines de 
vanguardia. 
Es decir, encontramos de nuevo el cine como arte en si mismo, al margen de otras ar-
tes, que va constituir el grueso fundamental del cine experimental, y el cine con plan-
teamientos plásticos mas cercanos a la pintura y que constituirán el grueso del cine abs-
tracto, ya sea en su versión pictórica o “pura”.  
Bonet (Op. cit.), advierte, sin embargo, que esta distinción no se da en los orígenes 
“Hay que decir, sin embargo, que esta distinción que ahora hacemos, no se daba enton-
ces, cuando todo era vanguardia, cine de vanguardia en una situación más o menos co-
mún; como mucho distinguiéndose la corriente del cine abstracto o absoluto.” 
 
Analizar e interpretar correctamente estas dos vertientes de la cinematografía de van-
guardia nos llevará a un concepto alejado, por una parte, de los movimientos artísticos 
de la época y, por otra, de la idea de cine abstracto, siempre incómoda y difícil de con-
cretar. 
Por una parte, hemos visto que la clasificación del cine de vanguardia en función del 
movimiento artístico homólogo no aporta claridad alguna. También resulta en extremo 
confuso emplear la división entre cine experimental y cine abstracto, una vez que se ha 
situado el contexto general del cine de vanguardia, ya que cine “experimental” es un 
término acuñado en USA a finales de los años 50 y sobre el que es muy difícil ponerse de 
acuerdo. Tan experimental puede ser un film de Orson Welles como otro de Fernand 
Leger. No olvidamos tampoco que los términos “cine abstracto” y “cine experimental” 
se acuñaron y extendieron por la necesidad de críticos e investigadores en acotar térmi-
nos y conceptos.  
 
Lo que proponemos es mantener la división entre cine figurativo y cine abstracto que 
quedó establecida en el apartado de cine abstracto/experimental. Cada una de estas 
categorías engloba a otras y, por supuesto, no hay una línea de demarcación plenamen-
te definida. Por ejemplo, ya se ha citado como Ballet mecanique (Fernand Léger, 1924), 
una de las obras mas sobresalientes y mencionadas del cine de vanguardia, mezcla los 
elementos abstractos y figurativos, aunque predominan los últimos. También en Anemic 
cinemá (1926), de Marcel Duchamp, encontramos esta simbiosis. Sin embargo, la mayor 
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parte de los filmes de la vanguardia se pueden inscribir en algunos de estos apartados, 
lo que no es casual. 
 
En esa época, este tipo de películas era denominado “cine absoluto” , “cine total” o 
“cine puro”. Conservamos esos nombres para referirnos al cine de vanguardia mas signi-
ficativo. Sánchez Biosca lo denomina cine “estructuralista”, ligado a la Bauhaus. Para 
otros autores es cine impresionista, pero, ahora sí, hay coincidencia en los autores y 
películas a incluir: Abel Gance, Jean Epstein, Marcel D’Herbier,  Louis Delluc, Germaine 
Dullac, René clair, Henri Chomette, Jean Vigo (1905 – 1934) e incluso Jean Renoir (1894 
– 1979), por lo que respecta al cine francés. Walter Ruttmann, Hans Richter y Viking 
Eggeling representan al cine alemán. Mas adelante se añadirán otros nombres. 
 
Mas allá de sus carácter figurativo o abstracto ¿Qué tienen en común las películas mas 
representativas de las vanguardias históricas?.  
 
1º - El carácter radicalmente no narrativo.  
El punto de partida de todo el cine de vanguardia es la superación de la narración tea-
tral y literaria decimonónica que presidía, y sigue presidiendo, la narración cinemato-
gráfica, buscando una identidad exclusiva del cine como sistema de expresión. 
Unas obras libres de la narrativa literaria y teatral y enfocadas a la visualización de la 
música y al movimiento, experimentando con los recursos de cámara, encuadres y trans-
formaciones de tiempo. 
En este aspecto, se aprecian diferentes tendencias. Desde las propuestas surrealistas de 
alterar la narración, es decir: de modificar la relación temporal entre planos, mientras 
se mantienen la coherencia visual entre ellos, hasta las mas arriesgadas donde la pre-
tensión es la destrucción de la propia narración.  
 
2º - La prevalencia del ritmo, ya sea el color, la música, la forma o la narración, sobre 
cualquier otro objetivo. La búsqueda del ritmo visual como elemento esencial del filme. 
Una narración visual mas cercana a las artes plásticas que a las literarias. Esta inquietud 
la comparten casi todas las películas de vanguardia, ya sean abstractas o figurativas. 
Soliña Barreiro (s.f.)  lo define muy bien: 
“Del cine abstracto, puro o integral destaca su intento de expresar por medio de la pe-
lícula la energía acumulada en el movimiento. Trata de orquestar el tiempo a través de 
la sucesión supuestamente rítmica de las imágenes como base de su práctica. No hay 
tiempo histórico, ni narrativo ni causal, solamente ritmo.”   
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Básicamente, son dos las barreras que dinamita el cine de vanguardia y que, a nuestro 
parecer, da lugar a una clasificación útil y en cierto modo evidente, en la tarea de or-
ganizar y comentar la producción cinematográfica de vanguardia: la narrativa conven-
cional y la representación figurativa. 
La superación de estos dos niveles conduce a dos vertientes de cine de vanguardia. 
 
En la primera de ellas prevalece el proceso narrativo, lo que se denomina “de-
construcción del film”. Su punto de partida es la negación de la narración basada en la 
tradición teatral y/o novelesca, en el teatro filmado o la novela ilustrada, según quiera 
mirarse. Frente a este planteamiento pobre, mimético y en extremo repetitivo, el cine 
de vanguardia, en su acepción no narrativa, contrapone unos filmes “sin narración”, una 
películas que no pueden ser contadas, donde el significado, si es que existe, se obtiene 
por asociación de ideas, nunca por desarrollo lineal de un argumento; unas películas sin 
guión, donde un plano no guarda relación ni temática ni temporal con el anterior y pos-
terior, sino que tiene significado en si mismo, como pieza de un puzzle que, una vez 
construido, no representa nada.  
 
Con todo, se trata de filmes donde las formas son reconocibles, externas, tomadas por 
una cámara y luego unidas a otras de naturaleza similar. En cierto sentido, las imágenes 
acaban configurando un cierto sentido, y, por tanto, una narración. 
“Hay un tercer tipo de películas en las que hay narración. Este tipo de filmes se dan 
fundamentalmente en Francia y se preocupan de modo especial por la revelación a tra-
vés de la imagen. Dentro de la polémica de la “vanguardia narrativa”, nuestra opción es 
reducir el número de títulos que se suelen citar en este apartado, trabajando sólo aque-
llos que se nos presentan como vanguardistas por primar la imagen, el movimiento y el 
tiempo sobre la narración. Las películas que más responden a estos criterios son las de 
Epstein, salvo las producidas en la Albatros, las de Dulac, especialmente las de los últi-
mos años, los filmes de Gance, desde la perspectiva del fragmento, las producciones de 
Kirsanoff, alguna película de Cavalcanti, filmes concretos de L'Herbier como L'Argent 
(1928) y de Jean Vigo, además de su sinfonía”  (Soliña Barreiro, s.f.). 
  
Por el contrario, en la otra vertiente del cine de vanguardia, nos encontramos con la 
total ausencia de narración en el sentido cinematográfico. Es el cine no figurativo, que 
llamamos cine abstracto y que produce sensaciones visuales más semejantes a las de un 
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cuadro, que a las de una película y donde los elementos que articulan el sentido y la 
significación simplemente no existen. 
 
Dentro del cine abstracto distinguimos dos técnicas: animación e imagen real. La prime-
ra obtiene las formas abstractas pintando directamente sobre el fotograma, filmando 
cuadros u otras técnicas y formatos propios de la animación. La segunda a través de 
imagen real, con la cámara grabando desenfocados, luces y sombras, objetos con perfi-
les irreconocibles, etcétera. Es el denominado “cine puro”, término que utilizó por vez 
primera el abate Henri Bremond (1865 – 1933) en una serie de artículos publicados en 
1925 (Palacio, 1997:280) y cuyos representantes mas claros serían: Henri Chomette  y 
sus dos filmes: Jeux de reflects, de lumiere et de vitesse (Juegos de reflejos, de luz y 
de velocidad, 1923-1925) y Cinq minutes de cinéma pur (Cinco minutos de cine puro, 
1925-1926), algunas películas de Germaine Dulac, la primera feminista en la historia del 
cine: “Disc 927 (Disco 927, 1927), Themes et variations (Temas y variaciones, 1928) y 
Ëtude Cinégraphique sur une Arabesque (Estudio cinematográfico sobre un arabesco, 
1929).  
 
Los filmes “puros” no tratan ningún tema, no aportan ninguna idea o propuesta, no tie-
ne ni una mínima estructura narrativa. Es una sucesión de imágenes con una determina-
da cadencia (ritmo interno). 
“Todos los usos actuales del cine pueden reducirse a filmes de un único mundo, el re-
presentativo; que, a su vez, se divide en dos grupos: el documental y el dramático […] 
Pero el cine no debe limitarse al mundo representativo. Puede crear. Ya ha creado una 
especie de ritmo. Gracias a este ritmo, el cine puede extraer de si mismo una nueva 
potencialidad, que deja atrás la lógica de los eventos y de la realidad de los objetos, 
engendrando una serie de visiones que son desconocidas, inconcebibles fuera de la 
unión de las lentes y del rollo de película que se mueve. El cine intrínseco, - o, si se 
prefiere, cine puro- está separado de los elementos dramáticos o documentales” (Henri 
Chomette, en Abel, 1988:372). 
 
Por encima de esta clasificación, todo el cine de vanguardia comparte objetivos: la 
fuerza visual, el ritmo como principio esencial, la reflexión estética sobre las fronteras 
del arte, la búsqueda de nuevos recursos: angulaciones, deformaciones, aceleración y 
ralentización del tiempo…. En definitiva, el cine de vanguardia persigue un objetivo 
estético muy por encima del dramático. Con ello, conquistó para el nuevo arte, no 
solo un contexto diferente de producción, sino una nueva forma de mirar, de ver. 
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Siguiendo a los autores citados y, en particular, la amplia descripción de Maria Soliña en 
su trabajo de investigación en la Cinemateca Nacional Francesa, nos arriesgamos a pro-
poner una tabla (Apéndice IV) con los títulos mas significativos de lo que entendemos 
como Cine de Vanguardia en su vertiente “pura”, “absoluta” o, si se prefiere “abstrac-
ta”. La relación se limita al cine europeo, territorio que habitaron las vanguardias en la 
época analizada y, en particular, al francés, nacionalidad al que pertenecen la mayoría 
de filmes (cine “avant-garde”). 
 
Lógicamente, en este esquema no está todo el cine de las vanguardias, pero si aquellos 
filmes adscritos sin lugar a dudas a la corriente “pura”, objeto de este trabajo y en que 
se encuentran los filmes abstractos y, dentro del mismo, las animaciones; técnica cla-
ramente minoritaria. 
 
Al limite geográfico – Europa - añadimos el temporal. El cine de vanguardia alcanza su 
madurez sobre 1920, aunque se han incluido filmes anteriores, casi todos desapareci-
dos, y llega hasta 1930, una vez exhibidos Un chien andaluz y L’Age d’Or.  Otros críti-
cos, por ejemplo Rees, señalan como punto final 1932. A partir de entonces el cine de 
vanguardia se divide en tres ramas: cine de vanguardia narrativo en Francia, cine docu-
mental experimental en Inglaterra y primeros experimentos en USA. 
 
 
12.8 - Algunos autores y películas de vanguardia 
 
12.8.1 - Ballet mecanique (1924), de Fernand Léger  y Dudley Murphy (1897 – 1968).  
Considerada por algunos críticos como el mejor exponente de película cubista, pues 
Léger formaba parte del movimiento desde 1908, mientras para otros es cine dadaísta, 
es un ejemplo muy claro de las características del cine de vanguardia figurativo: ritmo y 
experiencia visual. Aunque no se considera abstracta, trata sobre objetos y su represen-
tación en imágenes. Mezcla acción real, con escenas coloreadas, animación y efectos 
especiales. Difícil de catalogar, elegante e imprevista,  Ballet Mécanique  inspiró a toda 
una generación de artistas y constituye uno de los grandes clásicos del cine vanguardista 
Para Léger su película es “la venganza de los pintores y los poetas. Frente a un tipo de 
arte en que la imagen lo es todo, en que se sacrifica a las anécdotas narrativas, noso-
tros tenemos que responder con el arte imaginativo, capaz de construir una película por 
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si mismo, con sus propias fuerzas, sin guión, tomando la imagen en movimiento como 
personaje central.” (Léger, 1965). 
 
“He empleado objetos cotidianos y los he lanzado a la pantalla dotándolos de movilidad 
y de un ritmo muy estudiado, muy calculado […] También he empleado fragmentos de 
objetos que, aislados, adquieren una nueva personalidad” (Léger, 1990:123). 
 
En la concepción de Léger, los objetos y sus movimientos se convierten en objetivo 
plástico. De hecho, Ballet Mecanique  es una danza de objetos, un canto al movimiento 
mecánico y a la máquina, incluida la propia cámara que filma, con constantes sobreim-
presiones, cortes, encuadres oblicuos, aceleraciones, retardos y otros “trucos” del mo-
vimiento. El movimiento es, interna y externamente, la propuesta de la película, como 
en la mayoría de las peliculas francesas de la vanguardia. No hay narración, ni argumen-
to, sino la búsqueda del “movimiento puro”.  
El propio autor lo destaca: “La velocidad es la ley del mundo moderno, el ojo debe sa-
ber elegir en una fracción de un segundo en que se juega su existencia, ya sea al volan-
te de la máquina, ya sea en la calle o detrás del microscopio del sabio. La vida gira a tal 
velocidad que todo se hace móvil [….] Los objetos, las luces, los colores han perdido su 
fijeza, su estatismo para convertirse en algo vivo y móvil” (Op. cit.:99). 
 
12.8.2 - Anemic Cinema (1925) de Marcel Duchamp  con la colaboración de Man Ray.  
Mucho mas innovadora y abstracta, consigue una ilusión de grafismo puro, mezclando 
imágenes abstractas y figurativas. Como en tantas otras, el protagonista es el movi-
miento, en este caso un grupo de 10 círculos ópticos,  filmados mientras giran en una 
Plataforma Giratoria Semiesférica. El resultado son figuras abstractas obtenidas por el 
movimiento material de la plataforma.  
 
 
12.9 - Sinfonías urbanas 
En una posición muy difícil de catalogar, se sitúan un grupo de películas que se han lle-
gado a denominar Sinfonías Urbanas, que constituyen un claro “subgénero” del cine de 
vanguardia y cuyo punto en común son imágenes figurativas en su captación, pero abs-
tractas en su significado. No aportan ningún punto de vista en particular, no configuran 
una narración lógica, sino que se convierten en testigos inamovibles e inconmovibles de 
paisajes urbanos, donde las formas naturales han sido sustituidas por formas geométri-
cas, por juegos de luces, sombras y movimientos que transitan en la ciudad.  
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Sus referentes son Berlín, sinfonía de una gran ciudad (Berlín, Symphonie einer Gross-
tadt, 1927) de Walter Ruttmann y El hombre de la cámara (Cheloviek s Kinoaparatom, 
1929) de Dziga Vertov, creador del concepto de cine-ojo: cine objetivo donde la cámara 
graba sin guión buscando un punto de vista completamente objetivo. 
Estos filmes  se inscriben en las vanguardias puesto que comparten la preocupación vi-
sual del ritmo, sobrepasando el carácter documental y la narración lineal. 
 
Citamos como filmes de esta tendencia: Manhatta (1921) de Paul Strand y Charles Shee-
ler; a 24 Dollar Island (1925), dedicada por Robert Flaherty a la ciudad de Nueva York; 
Moscú (Moskva, 1926) de Mikhail Kaufman e Ilya Kopalin; Les Halles centrales (1927), 
único film dirigido por el operador Boris Kaufman, hermano del anterior y también de 
Dziga Vertov; Berliner stilleben (1926) y Marseille, vieux port (1929) realizadas por el 
fotógrafo y pintor húngaro László Moholy-Nagy; la injustamente olvidada Etudes sur Pa-
ris (1928), obra de André Sauvage; Images d’Ostende (1929) de Henri Storck; Lluvia (Re-
gen, 1929), una de las primeras realizaciones de Joris Ivens; Rien que les heures (1930) 




12.10 - Cine de vanguardia norteamericano 
En Europa, a partir de los años 30 y a pesar de movimientos como el letrismo en Francia 
o el Wiener Group de Austria, el cine alternativo languidece. Las vanguardias van aban-
donando la abstracción en aras a un cine mas documental y “realista”, en sintonía con 
las condiciones sociales y políticas, especialmente derivadas del auge de los fascismos 
en la Europa Occidental y del Stalinismo en Rusia. Apenas se puede mencionar al belga 
Chantal Akerrman, a la austriaca Valie Export y a los británicos Laura Mulvey, Peter Wo-
llen y Sally Potter. 
Es en norteamérica donde continúa la tradición plástica y abstracta del cine en general 
y de la animación en particular,  de la mano de los exiliados europeos  que desembocará 
en el  New American Cinema (NAC) y en el Cine Underground. 
 
El cine experimental norteamericano tuvo algún precedente ya en los años 20, por 
ejemplo: Manhatta (1921), de Charles Sheeler (1883 – 1965), A Dollar Island (1925), de 
Rober Flaherty (1884 - 1951), Vida y la muerte de 9413: un extra de Hollywood por 
Slavko Vorkapich (1894 – 1976) y Robert Florey (1900 – 1979), The Fall of the House of 
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Usher (La Caída de la Casa Usher, 1926-28)  y Lot en Sodoma (1933) de James Sibley 
Watson (1894 – 1982) y Melville Webber (1871 – 1947).  
De entre ellas destaca el poema cinematográfico de H2O (Ralph Steiner, 1929), un her-
moso ejemplo de cine puro basado en el juego de los reflejos sobre el agua.   
 
Hubo un primer cine experimental norteamericano en los años 20 y 30, con los exiliados 
europeos - Fischinger y Richter entre ellos - y un segundo cine experimental de los años 

















13 – Animación abstracta: futurismo 
Los futuristas hemos descubierto la forma que hay en el movimiento y la forma 
del movimiento  
Umberto Boccioni 
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13.1 - Animación abstracta: futurismo 
El precedente mas antiguo de cine de vanguardia, cine abstracto y animación abstracta 
lo encontramos en los hermanos Arnaldo y Bruno Ginanni Corradini, cuyas experiencias 
cinematográficas, inscritas en el concepto futurista de cine, fueron el modelo inicial de 
cine de vanguardia y cine abstracto, en la modalidad de animación. Se formaron en es-
cuelas de arte de Rávena y entraron en contacto con el movimiento futurista través de 
las revistas Poesia (Milán), Lavoce (Florencia) y Lacerba (Florencia), aunque en principio 
desarrollaron una teoria del arte propia, el cerebrismo, cuya preocupación era la rela-
ción de lo  psíquico con las artes plásticas. Una doctrina con componentes místicos, me-
tafísicos, e incluso teológicos. Su investigación se centraba en la influencia que los es-
tados de ánimo ejercian sobre  la expresión artística. 
Su primer opúsculo, Arte dell’avvenire (1910), en la línea de los movimientos vanguar-
distas de la época, trataba del arte en su conjunto, de su acercamiento a la técnica, a 
la ciencia y a la necesidad de proponer miradas diferentes a las clásicas sobre el hecho 
artístico.  
 
Los hermanos Corradini tienen el honor de haber realizado las primeras películas abs-
tractas con animación. Pintaron 4 películas sobre celuloide alrededor del año 1911: Ac-
cordo di colore (Acorde de colores), Studio di effetti tra quattro colori (Estudio de los 
efectos de 4 colores), Canto de primavera (Canción de primavera) y Les Fleurs (Las Flo-
res).  
“Mientras la primera película era el desarrollo de un acorde de color, la segunda estu-
diaba los efectos entre colores complementarios (rojo-verde, azul-amarillo), y las dos 
últimas eran muestras cromáticas de música y poesía” (carta de Arnaldo Ginna a Gian-
nalberto Bendazzi, recogida en Bendazzi, 2003:14). 
El 3º y el 4º constituían una adaptación coloreada del Canto de la primavera de Mendel-
son, mezclado con un tema de vals de Chopin y Las Flores de Mallarmé. En total 4 ro-
llos, uno de los cuales tenia unos 200 metros de película, que no se conservan en la ac-
tualidad. 
 
Las dificultades técnicas fueron enormes. Era la primera vez que se intentaba un proce-
dimiento de animación sin cámara. 
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“Desde 1907 me di cuenta del potencial cinético y pictórico del cine. Como en esa épo-
ca no existía ninguna cámara que pudiera filmar fotograma a fotograma, se me ocurrió 
pintar directamente sobre la película” (Op. cit.). 
Bruno Corra resume los problemas  que se presentaron con este procedimiento:  
“No se podía pintar la película como una tela, con colores de óleo. Se usaban primero 
tintas con alcohol que son fáciles de aplicar y secan casi al instante, pero que se deco-
loran pronto. Se probaron con buenos resultados los colores líquidos para diapositivas 
comercializadas por la Casa Lafranc, se intentaron soluciones de anilina, se pescaron 
nuevas fórmulas en una infinidad de recetarios, se probó a mezclar muchas tintas, pero, 
hasta hoy, los mejores efectos se han obtenido modificando y corrigiendo simplemente 
las tintas para diapositivas.  
Por este lado continuamos las investigaciones confiados en llegar cuando y como sea al 
descubrimiento de una tinta que ofrezca, respecto a las ya existentes, mayor intensidad 
y transparencia. Hasta ahora no hemos logrado obtener los colores del oro y de la plata, 
que se prestarían a sensaciones potentísimas, muy transparentes y muy intensas. Esta 
dirección nos llevó, hace casi tres meses, a intentar la aplicación de barnices opacos, de 
óleo, de esmalte, de oro… etc., a la música cromática. Si hubiera salido bien, habríamos 
podido disponer de una mayor variedad. Nos venían a la cabeza el esplendor de las telas 
de Segantini, los violetas vertiginosamente profundos de los cuadros de Klimt… etc”. 
(Corra, 1983:126). 
 
Pintor y escritor respectivamente, los hermanos Arnaldo y Bruno Corradini  - con los 
seudónimos de Arnaldo Ginna y Bruno Corra - están asociados históricamente al  movi-
miento futurista, aunque no formaron parte oficial del mismo hasta años después de la 
realización de sus películas de animación abstracta. Por ello, según Bendazzi (2003), los 
4 cortos, obra esencialmente de Arnaldo Ginna, no se pueden considerar futuristas, 
pues su realización es anterior a la adscripción del autor al movimiento.  
 
Así pues, nos encontramos con los primeros ejemplos de animación puramente abstrac-
ta,  con experimentos de color en movimiento, apenas 15 años después del invento del 
cinematógrafo. En ellos se plasmó por primera vez la concepción de lo que luego seria 
denominado una “partitura visual” o una “música visual”. De la misma forma que un 
motivo musical está formado por sonidos que cambian dentro de una secuencia tempo-
ral,  gracias al cinematógrafo, un motivo cromático en pintura puede obtenerse por me-
dio de colores cambiantes, dentro también de una secuencia temporal. 
Bruno  Corra lo expresa de este modo en su Manifiesto Chromatic Music: 
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 “Se podría decir que la única pantalla de la técnica de los colores actualmente en uso 
es la pintura. Una pintura es una mezcla de colores colocados en las relaciones recípro-
cas con el fin de representar una idea. (Usted notará que he definido la pintura como el 
arte del color. Para ser breves, no voy a ocuparme de la línea, un elemento tomado de 
otra materia). Una forma nueva y más rudimentario del arte pictórico se puede crear 
mediante la colocación de las masas del color armoniosamente dispuestos en relación el 
uno al otro sobre una superficie, a fin de dar placer para el ojo sin representar cual-
quier imagen. Esto correspondería a lo que en música se conoce como la armonía, y por 
lo tanto podemos decir que es la armonía cromática. Estas dos formas de arte, la armo-
nía cromática y la pintura, son espaciales, la música nos habla de la existencia de algo 
esencialmente diferente, la mezcla de tonos cromáticos presentados al ojo sucesiva-
mente, motivo de colores, un tema cromático. Yo no, ya que todavía no es necesario, 
voy a hablar de una cuarta forma de arte, que corresponde al drama musical, lo que 
daría lugar al drama cromático. 
En consecuencia, hace dos años, después de que toda la teoría se hubiera establecido 
minuciosamente, decidimos hacer un intento serio de crear una música de colores.”  
(http://www.unknown.nu/futurism/abstract.html) 
 
Como continuación, realizaron a lo largo de 1912 bocetos cromáticos para otras dos pe-
lículas de 200 m.: L’Arcobaleno (El arco iris) y La danza, que nunca se llevaron a cabo, 
pero que inspiraron el Manifiesto sobre la cinematografía futurista, de la que fueron 
co-autores, en septiembre de 1916, junto a Marinetti, Settimelli, Balla y Chiti. 
 
Arnaldo Ginna realizó también una película claramente futurista, en la que participaron 
prácticamente todos los artistas del movimiento: Vita futurista (1916), que está consi-
derada como película abstracta, pero que no es de animación. Bruno ya no realizó mas 
películas, pero siguió con sus aportaciones críticas, especialmente en sus obras de Pit-
tura dell’avvenire (1915), L’uomo futuro (1933). 
 
Los hermanos Corradini dejaron por escrito que en todos los casos se trataba de pelícu-
las abstractas, con un recorrido desde la música a la pintura, para terminar en el cine: 
“Pensamos en el cinematógrafo y nos pareció que este instrumento, ligeramente modi-
ficado, debía dar resultados excelentes: en cuanto a la potencia luminosa era lo mejor 
que uno podía desear, e incluso se resolvía el otro problema que se refería a la necesi-
dad de disponer de centenares de colores, porque partiendo del fenómeno de la persis-
tencia de las imágenes en la retina, habríamos podido hacer que se fundieran varios 
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colores en nuestro ojo, en una sola tinta. Bastaba para esto con hacer pasar por delante 
del objetivo todos los colores básicos  en menos de una décima de segundo. Así, con un 
simple aparato cinematográfico, con una máquina de pequeñas dimensiones, habríamos 
obtenido los innumerables y potentísimos efectos de las grandes orquestas musicales, la 
verdadera sinfonía cromática”. (Corra, 1983:125). 
 
No se conserva ninguna de estas películas, pero si muchos de sus dibujos y bocetos que, 
junto con los textos escritos, dan testimonio de su aportación creadora al futurismo, a 
la estética, a la literatura y al cine. Arnaldo Ginna, considerado por algunos críticos 
como el autor de la primera pintura abstracta (Neurastenia, 1908), escribió críticas de 
cine publicadas a partir de 1926 en la prensa futurista, y es autor,  junto a Marinetti, 
del manifiesto La cinematografía (1938). Bruno Corra, por su parte, es autor de varias 
novelas, “síntesis” teatrales y guiones, y coautor de varios manifiestos, entre los que se 
destaca El manifiesto futurista sintético (1915). 
 
 
13.2 - Experimentos similares  
Otros autores/pintores también ensayaron por la misma época ideas similares. Sus nom-
bres están recogidos en las enciclopedias: Hans Stoltenberg (1887 – 1920) y Werner 
Graeff (1901 – 1978) en Alemania, El Lissittzky en Rusia, Vilmos Huszar (1884 – 1960) en 
Hungria y Duncan Grant (1885 – 1978) en Gran Bretaña. Su obra tampoco llegó hasta 
nuestros días.  
 
Mas documentado está el intento del pintor cubista Leopold Survage quien, alrededor de 
1914, propuso la realización de una película basada en el ritmo del color que no llegó a 
concretarse por el estallido de la I Guerra Mundial, aunque los principios teóricos que-
daron escritos en la revista Soirées, dirigida por Apollinaire: "El ritmo de colores no es 
ilustración o interpretación de una obra musical. Se trata de un arte autónomo. La di-
námica fundamental de mi arte es la forma visual de colores, similar al sonido de la 
música por su papel.”  
 
La semilla estaba plantada y otros artistas  retomaron y ampliaron la experiencia de 
estos auténticos pioneros de la animación abstracta: Oskar Fischinger, Norman McLaren, 















14 – Animación abstracta: vanguardias 
Con los trabajos abstractos es mas fácil comunicar o provocar emociones o, 
mejor dicho, conceden mas espacio al espectador para que éste identifique o 
vea cosas. Las imágenes abstractas son más universales en el sentido de que 
pueden representar muchas cosas, o muchas modificaciones de la misma cosa, a 








14.1 - Introducción 
En el apartado anterior se comentó como hacia 1911 los hermanos Corradini acometie-
ron la investigación sobre la música cromática que les llevó a la realización de las pri-
meras películas abstractas de la historia, casi simultáneamente a las que en 1911, según 
algunas fuentes, realizó en Alemania Hans Stoltenberg. 
 
Para el historiador Jean Mitry, los únicos fragmentos de cine abstracto que se conservan 
anteriores a los años 20 son algunos planos filmados por Abel Gance, en base a espejos 
deformantes, para el film La folie du Dr. Tube (1915). Este filme, sin embargo, no per-
tenece a la corriente de animación.  
 
En sus inicios, la animación cinematográfica fue realizada por personas aisladas, que 
suplían sus escasos conocimientos técnicos y bajos recursos económicos con ilusión y 
trabajo. Mientras en USA se formaban los primeros estudios profesionales, en Europa, 
junto a destacados animadores, surgió una corriente que no se dio al otro lado del 
Atlántico: numerosos pintores y artistas comenzaron a interesarse por el cine, no en su 
faceta de gran espectáculo de masas, sino como medio de expresión complementario de 
su labor pictórica. Todos ellos militaban en los movimientos de renovación que caracte-
rizaron el arte del principios del siglo XX: fauvismo, surrealismo, futurismo, dadaísmo… 
También, en su práctica totalidad y con independencia de su nacimiento geográfico, 
desarrollaron su trabajo en Francia (Paris) y Alemania (Berlín y Munich), países que en 
esa época estaban en la vanguardia mundial de la creación. 
Por tanto, sin olvidar que el movimiento cinematográfico abstracto nació históricamen-
te en Italia, fue en Francia y Alemania donde derivó hacia formas de expresión plásti-
cas. 
 
Francia se centró en el cine abstracto, o “puro”, con autores como Man Ray, Fernand 
Léger o Luis Buñuel, que se inspiraron en imágenes de acción real. Por tanto, la van-
guardia francesa no hizo películas de animación, o no han llegado a nosotros. 
 
Por el contrario, fueron  las vanguardias alemanas las que inauguraron la animación abs-
tracta, como evolución de la pintura moderna. Concretamente, corresponde este honor 
a Hans Richter (1888 – 1976), Walter Ruttmann (1887 – 1941) y Viking Eggeling (1880 – 
   206 
1925). Los tres eran, sobre todo, pintores. Poco sabían de cine y con su acercamiento a 
esta técnica lo que buscaban era una nueva forma de expresión para la pintura. Su in-
fluencia, sin embargo, fue enorme en el cine abstracto posterior, y con justicia mere-
cen ser considerados como sus fundadores. 
Sus trabajos llegaron a proyectarse en Berlín, en 1925, en el Primer Festival Internacio-
nal de Cine de Vanguardia. Es curioso que, por caminos independientes, los tres llegaron 
a películas muy similares: Eggeling animó básicamente líneas, Richter formas ortogona-
les y Ruttmann curvas. 
 
 
14.2 – Alemania: centro del cine de animación abstracta 
¿Porqué en Alemania?. 
Para Bendazzi (2003:28) la supremacía alemana se debió a que los movimientos artísti-
cos dominantes - Bauhaus, expresionismo -  “atendían ante todo a las lecciones de rigor 
formal y geométrico del suprematismo”,  mientras la vanguardia francesa “procedía de 
los  movimientos dadaísta y surrealista, que trabajaban sobre la materia tomada de la 
vida real.” 
 
1º - En Alemania, las vanguardias procedían de los movimientos mas ligados a la geome-
tría y al formalismo (Suprematismo, por ejemplo), como Eggeling, por lo que sus autores 
encontraron en la animación la mejor técnica de expresión. Algún dadaísta como Rich-
ter es quien menos animación realiza, mientras Eggeling busca la “pureza geométrica” 
en sus obras que, obviamente, no podía encontrar en la imagen real. 
 
2º - También ejercieron gran influencia  De Stilj y la Bahaus, mientras el expresionismo, 
tanto en su vertiente cultural - pintura y literatura-  como fílmica, pese a ser el movi-
miento dominante en la escena cinematográfica de los años 30, apenas tuvo seguidores 
en el campo de la animación. 
 
3º - La productora UFA de Berlín tuvo mucho que ver en el origen de las vanguardias 
cinematográficas, con su especial atención al cine educativo, de efectos especiales y de 
innovación. La UFA fue, como institución, la gran dominadora del cine alemán de las 
décadas de los años 20 y 30. Realizó todo tipo de películas, desde las mas comerciales 
hasta las expresionistas y el cine de vanguardia. 
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4º - Por otra parte, en nuestra opinión, y a pesar de que ningún autor, con excepción de 
Bendazzi, lo citan, hay un nombre que debería escribirse con mayúsculas en la historia 
de las primeras manifestaciones de la animación abstracta en Alemania. Nos referimos a 
Julios Pinschewer (1883 –1961). Y no porque directamente hubiera realizado filmes abs-
tractos, ya que su especialidad era la animación publicitaria figurativa, sino por haber 
elegido a sus colaboradores en el mundo del arte, concretamente de la pintura. Su in-
tención era elevar la animación a la categoría de arte y lo consiguió plenamente, aun-
que no de la forma esperada. 
Efectivamente, entre sus ayudantes contratados encontramos nombres como Walter 
Ruttmann, Lotte Reiniger (1889 – 1981), Hans Richter, Guido Seber (1879 – 1940), Oskar 
Fischinger, Hans Fischerkoesen (1896 – 1973) y George Pal (1908 – 1980). Todos ellos 
formaban parte de las vanguardias artísticas y dejaron su huella creando las primeras 
películas de animación abstracta. 
 
 
14.3 – Primeros filmes de animación abstracta 
Richter realizó 4 películas abstractas de animación sobre el modelo de lo que hemos 
denominado “música visual”: Rhythmus21, Rhythmus23 y Rhythmus25 (entre 1921 y 
1925) y Filmstudie (1926). Walter Ruttmann otras 4: Opus I, II, III y IV (1922 y 1924) y 
Viking Eggeling solo una: Symphonie Diagonale (Sinfonía Diagonal, 1924). 9 filmes en 
total que constituyen la base, las raíces sobre las que se asentó toda la animación abs-
tracta del siglo XX. La lista podría completarse con la extensa obra de Oskar Fischinger, 
pero los historiadores, en particular Durán Castro, no lo consideran dentro de las van-
guardias, pese a ser miembro de la Bahaus, quizás porque su trabajo es de los años 30 y, 
oficialmente, las vanguardias solo llegan a 1929. 
 
En lo que ya no hay acuerdo es sobre que película fue la primera. Según algunas fuen-
tes, en 1919 Walter Ruttmann tenia ya preparada su Opus I, aunque oficialmente no la 
presentó hasta 1921 en Berlín. Por su parte, Hans Richter, en ese momento rival de 
Ruttmann, elaboró su primera obra en 1924, a la que en principio tituló Film ist Rhyth-
mus. Cuando se exhibió por vez primera en Paris, dentro de las jornadas de Cine Absolu-
to, cambió su nombre a Rhythmus 21, aludiendo con “21” al año de su creación y que, 
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14.3.1 - Lichtspiel, Opus 1  
En cualquier caso, lo que si está demostrado es que Lichtspiel, Opus 1 (Juego de luces, 
Opus 1), de Walter Ruttmann, fue la primera película de animación abstracta proyecta-
da y que se conserva, adelantándose a otros proyectos anteriores que, aunque experi-
mentales, difícilmente se pueden considerar abstractos. La presentación del filme tuvo 
lugar en Berlín, el 27 de abril de 1921, aunque los historiadores  - entre ellos Paodi y 
Bendazzi - están convencidos de que estaba terminada ya en 1919. 
Esta película (http://www.youtube.com/watch?v=tPUvKPxM-9k), incluso hoy en día  aun 
sorprende por su perfección, belleza y acabado. Es una síntesis perfecta de música, co-
lor y movimiento, imposible de apreciar sin la sintonía original - Max Buttin -  que la 
acompañaba en su proyección. Al igual que una sinfonía, está dividida en 3 movimien-
tos, cada uno con su tema principal y su “tempo”. Es un primer intento de asociar ritmo 
musical y ritmo de color, todavía alejado del objetivo de la música visual que no es tan-
to dar “forma a la música” - es decir: correspondencia visual y sonora -  sino armonizar 
la percepción visual a la musical. 
La forma básica es el circulo, difuminada y con presencia de texturas y signos de marca-
ción y orientación. Los círculos nacen, mueren, avanzan, retroceden, se desplazan ar-
mónicamente formando lunas, campanas o agujas de reloj. Las escenas se repiten en 
variaciones que recuerdan la orquestación musical. 
 
Ruttmann utilizó un complejo sistema de placas, separadas en capas y con luces para 
obtener un movimiento uniforme. Además, coloreó a mano todos los fotogramas y dis-
puso que se proyectara con una banda sonora adecuada al ritmo interno del filme, en un 
primer y exitoso intento de unir pintura, cine y música. 
Para ser una obra pionera, y la primera animación de su autor, la película es sorpren-
dentemente perfecta y original. Bendazzi (2003:30) la destaca por “su sensibilidad líri-
ca, su fuerza imaginativa y su madurez estilística”. Efectivamente, el ritmo visual está 
plenamente conseguido, técnica y artísticamente, con elementos curvos y afilados, que 
se cruzan entre si en un baile de formas que anticipa la obra de otros grandes creadores 
como Fischinger o Mclaren. 
Desde el punto de vista narrativo, al ser la primera película auténticamente abstracta, 
Ruttmann señaló un nuevo camino, cuestionando todo el sistema vigente de entender la 
narración cinematográfica:  representación visual de una novela u obra de teatro. 
“El cine cuenta historias. Y debió aprender a contarlas con sus propios medios, con sus 
propios recursos, sin echar mano a fórmulas heredadas del teatro, la literatura, la histo-
rieta o el mimo, por ejemplo. Pero mientras la mayoría de las fuerzas empeñadas en el 
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proceso de producción cinematográfica trataba de erigir a la narración como forma 
hegemónica de darse la imagen, por otro lado ya había fuerzas  que trabajaban en un 
sentido inverso. Mientras el cine de producción más o menos masiva se va haciendo ca-
da vez más y más orgánico-narrativo, hay autores que vienen a plantear una fisura en 
dicho modelo representacional. Vienen a sostener u ofrecer a la Imagen una suerte de 
alternativa, una opción frente a la narración. 
En ese sentido, el Opus I de Ruttmann es un punto de partida, pero también un punto 
de llegada en la búsqueda de un modo de representación alternativo,  no necesariamen-
te opuesto, al imperante. Es así como la Historia del Cine, después de la irrupción del 
Opus I,  puede ser leída como la oscilación tensional entre formas de asociación, entre 
representaciones basadas en el sostenimiento de una narración orgánica y los modos en 
que dicha organicidad narrativa es descompuesta para buscar y producir otras afeccio-





14.3.2 - Rhythmus 
También Hans Richter, gran precursor del cine experimental, se inició como pintor cu-
bista y contribuyó a la formación del movimiento dadaísta en Zurich. Pasó del concepto 
de pintura estática al de “pintura con ritmo” y de ahí a la pintura en movimiento; es 
decir: cine. 
Junto a Viking Eggeling comenzó a pintar en rollos de papel que, convenientemente 
desplegados, configuraban una pintura con movimiento. Sus famosos Rhythmus 21, 
Rhythmus 23 y Rhythmus 25 constituyen ensayos de ritmo visual a partir del movimiento 
de figuras muy simples: triángulos y rectángulos. Richter dibujó y recortó las figuras 
geométricas en diferentes tamaños para luego fotografiarlas una a una. Para cambiar de 
color (blanco o negro), simplemente usó el negativo. A pesar de su innegable valor his-
tórico, es perceptible un estilo mucho mas tosco y carente de técnica animada, si, por 
ejemplo, lo enfrentamos a la obra de Ruttmann y Eggeling.  
Con todo, a pesar de la simplicidad de sus composiciones, quedo patente su interés por 
la búsqueda del ritmo que solo proporciona la variación temporal de las formas y su evo-
lución. 
“En Rhythmus 21 (1921), a diferencia de Eggeling, con quien mantuvo una estrecha co-
laboración, Hans Richter se preocupa más por el movimiento que por la composición. 
Podríamos decir que su voluntad es eminentemente cinematográfica, más acorde a las 
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características del nuevo medio. Figuras geométricas simples (cuadrados y rectángulos) 
que avanzan y retroceden, abren y cierran una pantalla que Richter sabe usar en su to-
talidad. 
La crudeza técnica de los filmes de Richter explica bien su obsesión kinética. La dinámi-
ca del movimiento lo es todo: genera los cambios de forma, la variación de velocidades 
y hasta un efecto de profundidad. Esa simplicidad formal termina por anular la percep-
ción de la forma en sí y nos deja librados a la contemplación del movimiento. No impor-
tan ya las figuras geométricas sino sus relaciones, no la cualidad de un objeto particular 
(aún uno tan sencillo como el rectángulo) sino las posiciones que adopta con respecto a 
los demás. La repetición continua de esas variables posicionales permite visualizar cier-
ta clase de ritmo.” (http://esculpiendo.blogspot.com.es/2005/05/absoluter-film-cine-
abstracto-alemn-en.html) 
 
14.3.3 - Filmstudie 
Fue la obra más acabada de Hans Richter, ya en 1926, realizada con una técnica com-
pleja y muy mejorada (https://www.youtube.com/watch?v=fxIIgnC6bg0). 
Mezcla imágenes de acción real con imágenes abstractas, conseguidas en base a solari-
zados, fotogramas en negativo o con el uso del rayograma de Man Ray. 
 
A partir de entonces, Richter realizaría cada vez con mayor frecuencia películas abs-
tractas, pero de imagen real, especialmente desde su llegada a Estados Unidos en la 
década de los años 40.  
 
  
14.3.4 - Sinfonía Diagonal 
Symphonie Diagonale (Sinfonía Diagonal, 1924) constituye el gran legado cinematográfi-
co del pintor sueco Viking Eggeling. Al igual que la obra de Ruttmann, Opus, es un ex-
traordinario ejemplo de ritmo visual, con una figura central de color blanco que se va 
transformando en otras formas, mientras se desplaza, no solo diagonalmente, sino tam-
bién de forma lateral. Son 7 minutos de cine abstracto puro, en una obra que no puede 
concebirse a partir de planos aislados, sino como un todo, un ballet visual continuo que 
sorprende y entusiasma al espectador exigente. 
La línea es la protagonista de la película de Eggeling. Líneas que se mueven en diagonal 
y que dibujan rítmicamente lo que parecen peines y otras formas, generalmente abs-
tractas, pero que a veces recuerdan a caricaturas humanas. 
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La técnica empleada fue la denominada pintura en rollo, quizás copiada de un antiguo 
método chino. La pintura se esparce sobre largos lienzos de papel de cincuenta o sesen-
ta centímetros de ancho y, a veces, cuarenta o cincuenta metros de largo. El ritmo de-
finitivo se consigue al filmar, prácticamente cuadro a cuadro, el rollo conforme se va 
desenvolviendo. Es difícil conseguir el ritmo adecuado por este procedimiento y Egge-
ling tuvo que hacer muchas tomas antes de darla por concluida. 
Sinfonía Diagonal  (https://www.youtube.com/watch?v=KpCI67GMe7o) se estrenó en 
Berlín el 9 de mayo de 1925, con el patrocinio de la UFA, en una histórica proyección 
que comprendía, además: Rhythmus de Richter, Ballet Mécanique  de Léger, los Opus 
de Ruttmann y Entr’act de René Clair. 
 
 
14.4 – Reacciones de la crítica 
La presentación de estas películas desencadenó opiniones muy diferentes en los medios 
de comunicación, aunque ya es muy significativo precisamente que los medios se ocupa-
ran de un acto tan marginal. El crítico de arte Miklos N. Bandi publicaba en diciembre 
de 1925 en Schema, revista dirigida por Germaine Dulac, una crítica que refleja sin lu-
gar a dudas como la representación del movimiento en la obra plástica era una inquie-
tud generalizada entre artistas y críticos: 
"La Symphonie Diagónale está constituida únicamente de luz y movimiento. Es  el  mo-
vimiento en si. Sobre la pantalla aparecen unas formas aisladas; se mueven en oscila-
ciones y en modulaciones hasta que una forma se difumina por completo. Algunas vibra-
ciones más y la forma se disuelve. Las formas transcurren, a causa de las variaciones de 
todas sus posibilidades, simultánea y sucesivamente; durante este procedimiento rítmi-
co las formas entran en relaciones una junto a otra, una contra la otra, es decir, juegan 
entre ellas. 
El motivo principal se extiende, vibra, aumenta y disminuye: al mismo tiempo, una for-
ma polar surge; una tercera forma de enlace aparece; se mueve hacia las otras dos si-
multáneamente, como un puente. 
La Symphonie Diagónale  es una expresión de la esfera específica del film, y no la de la 
vida exterior. En ella se resuelve de la manera más radical el problema que sé han 
planteado tantos artistas: el movimiento en las artes plásticas. Incluso Eggeling reali-
za el estilo moderno por excelencia. El film como materia es la encarnación del estado 
móvil de nuestra vida dinámica. Une, pues, a este elemento dinámico, las formas puras. 
En la Symphonie diagonale (Sinfonía Diagonal) la forma es inseparable del movimiento. 
(…) Las formas puras no son ni llanas ni formas plásticas: ellas se engendran en un juego 
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constante. Una se transforma en otra. La forma aislada, en el momento más intenso de 
su vida, se encuentra bajo el signo del declive. Ella ha llegado hasta el límite de sus 
posibilidades”. (Miklos N. Bandi, en Schema, citado por Jean Mitry, 1974:91). 
 
 “El cine de Viking Eggeling es el primer ejemplo de una obra que podría haber sido pro-
gramada. Nos podríamos sentar ante un ordenador y hacer un programa que generara 
imágenes muy similares a las de Eggeling. La razón es que lo que en realidad busca es 
una lógica y, aunque su punto de partida es musical, el resultado se asemeja mas a una 
lógica matemática que a una creación musical” – (Malcolm  Le Grice en Metrópolis, 
1993.) 
 
El movimiento, como sensación antes que acción, es el eje mas poderoso en toda la 
obra cinematográfica de carácter abstracto de estos 3 pioneros. Richter lo resume así:  
“El cine actual no muestra ni las posibilidades propiamente dichas de la FOTOGRAFÍA, ni 
las del MOVIMIENTO. El cine, todavía en la actualidad, carece de una visión concreta de 
los medios merced a los cuales actúa y opera; le falta la comprensión de que la configu-
ración creadora constituye dominio del material, en concordancia con las funciones de 
nuestro aparato sensitivo, de que aquí radican tareas por resolver, y carece del conoci-
miento de esta función. Los actuales largometrajes están concebidos en plan de burdos 
efectos, en el sentido del teatro. Por cine, yo entiendo ritmo óptico, representado con 
los medios que ofrece la técnica fotográfica; ambas cosas como material de una fanta-
sía que crea a base de medios elementales y legitimidades de nuestras funciones senso-
riales. En el ámbito de esta cuestión figura el filme pintado.” (Hans Tichter, en Scho-
bert, 1999: 106). 
 
De todas formas, como es lógico, la mayoría de los críticos, incluyendo algunos relacio-
nados con las vanguardias, no aprobaron en absoluto esta relación entre cine y pintura. 
Sirva de ejemplo este comentario de un artículo  - Abstrakter Film - de Siegfried Kra-
cauer (1889 – 1966), publicando originalmente el 13 de marzo de 1928 en la revista 
Frankfurter Zeitung.  
 
“La Berliner Gesellschaft Neuer Film 2 se ha propuesto la meta de mostrar, en lugar de 
las piezas argumentales al uso, películas que parecen haber nacido del espíritu del cine 
mismo. No traducciones de temas literarios en el mudo lenguaje de la óptica, sino pro-
cesos originariamente ópticos que no pueden ser traducidos a ningún otro lenguaje…..  
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La Diagonal-Symphonie, de Viking Eggeling  pone en movimiento rayas de luz, espinas 
iluminadas y otros fragmentos geométricos mezclados según un cierto ritmo. Es como si 
las imágenes del género de determinadas obras de Picasso hubieran cobrado vida.  
El Film-Studie de Hans Richter, al que Hans Heinz Stuckenschmidt ha suministrado la 
ilustración musical, hace subir unas bolas a través de un caos de nubes que se transfor-
man en ojos.  
La modificación discrecional de figuras abstractas y objetos concretos es un asunto re-
servado al cine, que siempre podrá seguir desarrollando, pero en tanto que las películas 
reseñadas se portan de manera preponderante como composiciones, elevan falsamente 
el material a contenido y devienen con ello huecas y amaneradas, como lo era el expre-
sionismo como orientación artística fijada. 
Eggeling creía que las maquinaciones de sus diagonales eran una sinfonía, e incluso los 
demás ensartan sus impresiones unas con otras, y que pretenden que represente algo 
como un todo.  Entretanto, su giro contra el largometraje en favor del cine no objetivo 
es, desde el punto de vista artístico, solo una revolución póstuma, cuya infecundidad en 
los dominios de la pintura y del arte literario hace tiempo que se hizo manifiesta. Por 
decirlo con toda nitidez, son una colección estilizada, como siempre, de elementos de 
expresión que, enlazados a configuraciones independientes, no expresan la menor cosa, 
porque, como las pinturas expresionistas, también las sinfonías cinematográficas queda-
rán en nada en la industria artística.” (Kracauer, 2009:160). 
 
Esta crítica resulta reveladora en algunos aspectos. En primer lugar, por utilizar en su 
artículo el término abstracto, que junto al “cine puro” era el habitual en ese período 
frente al término “experimental”, que es posterior. En segundo lugar, pese a que el 
articulista considera estas peliculas como intentos frustrados, se refiere a ellas como 
elementos expresivos próximos a la pintura: fenómenos ópticos, sinfonías, composición. 
Es decir: no se analizan las películas desde el punto de vista cinematográfico, sino como 
expresión musical o pictórica. Es muy significativo el final de su artículo, por la contra-
posición entre cine real y cine abstracto. (“¿Qué son, en comparación con una única 
mueca de Chaplin, todas las composiciones abstractas?”). 
Lo que el autor defiende es que el cine será arte en la medida que siga siendo cine, y no 

















15 – Pioneros de la animación abstracta 
Si hay una tónica dominante en la pintura del siglo XX es la abstracción. Y si la 
pintura se hizo abstracta fue para ser como la música 
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15.1 - Walter Ruttmann (Alemania, 1887 – 1941) 
Hijo de una familia de clase media alta, se traslada a Suiza para estudiar arquitectura 
en la Universidad de Zurich. Su natural inclinación al arte le hace retornar a Alemania, 
para estudiar pintura en Munich, donde tiene como profesor a Paul Klee, entre otros.  
Participa como soldado en la Primera Guerra Mundial, en la que resulta intoxicado por 
gas mostaza. 
No sería la última desgracia del artista. Su primera mujer, María Sommer, muere en 
1918, al dar a luz su primer hijo, nacido muerto igualmente. En sus pocos años de vida, 
llegó a casarse dos veces más y a tener tres hijos. Sin embargo, según el parecer de 
amigos y familiares, nunca llegó a recuperarse del fatal episodio, que ensombreció su 
carácter y lo convirtió en un personaje atormentado por la soledad. 
 
Su vida artística comenzó en 1912 como pintor abstracto y grabador. Desarrolló una teo-
ría sobre “pintura en el tiempo”; concepto que explicó en 1919: 
“No hablo de un estilo nuevo ni de nada parecido, sino de una posibilidad de expresión 
totalmente diferente a todas las artes conocidas dándole forma artística a una nueva 
forma de sentir la vida, pintando con el tiempo, un arte visual que se distingue de la 
pintura por el hecho de que se desarrolla en el tiempo  - como la música -  y porque el 
punto clave de lo artístico no consiste - como en los cuadros - en reducir un proceso - 
real o formal - a un momento, en el desarrollo cronológico de lo formal. Debido a que 
este arte se lleva a cabo en el tiempo, uno de sus elementos más importantes es el rit-
mo temporal del suceso visual” (Tralavia,  2009). 
 
A partir de 1917 se empieza a interesar por el cine y abandona progresivamente la pin-
tura. Su último cuadro datado oficialmente es de 1918 y con una clara influencia de 
Kandinsky. Comienza su colaboración con el realizador Paul Weneger y, especialmente, 
con  Fritz Lang. De la película Los Nibelungos: la venganza de Krimhilda (Fritz Lang, 
1923) es la famosa escena donde una forma abstracta diseñada por Ruttmann se va 
transformando en un halcón. 
Ya estrenada su obra maestra, Opus I, se traslada a Berlín donde es contratado por Ju-
lius Pinschewer, para la realización de una serie de cortos publicitarios. Entre ellos des-
taca Das Wunder (La maravilla, 1925) en el que combina abstracción con animación 
figurativa muy simple: dos formas circulares que progresivamente se van transformando 
en la figura de dos hombres. Este corto presentaba como novedad técnica la forma de 
conseguir los colores sobre el celuloide: vertiendo gotas de anilina. 
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En 1924, trabaja, junto a la directora Lotte Reiniger, en el filme Las aventuras del prín-
cipe Achmed, una de las mejores animaciones de la historia del cine. Su aportación fue 
muy importante en la aplicación de la máquina de cera, una “cortadora” inventada por 
Fischinger para facilitar la grabación de recortes geométricos. No obstante, Ruttmann 
no quedó nada satisfecho con el resultado del filme e incluso rompió su relación con 
Reiniger, lo mismo que con Fischinger y otros artistas contemporáneos. 
 
Después de la creación de Opus II, III y IV, también abstractas, Ruttmann se fue alejan-
do progresivamente de la abstracción. En 1927, influido sin duda por la teoría del  cine-
ojo, de Dziga Vértov, presentó Sinfonía de una gran ciudad (1927), una obra maestra del 
cine experimental, una visión absolutamente original sobre la ciudad y sus ciudadanos, 
mil veces copiada desde entonces. Recordemos que este filme es anterior a El hombre 
de la cámara (Dziga Vértov, 1929). 
 
Posteriormente, dirigió filmes de acción real en Italia (Acero, 1933) y documentales en 
Alemania, donde colaboró con Leni Riefenstah (1902 – 2003) en la grabación de Olim-
piada (1936). Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, se desplazó como docu-
mentalista de guerra con las tropas alemanas en la invasión de Francia  (Deutsche Pan-
zer, 1940). Finalmente, murió en Berlín como consecuencia de las heridas recibidas co-
mo corresponsal de guerra en el frente del Este. 
 
Así pues, al igual que Richter y Eggeling, su obra de animación abstracta fue escasa, 
pero no así su influencia posterior sobre artistas como Oskar Fischinger, quien llevó la 
abstracción cinematográfica a USA y sembró allí una corriente de vanguardia que man-
tuvo su vitalidad hasta la llegada de los ordenadores a la creación plástica. 
 
En su manifiesto “cine y arte”, rechazado por varias revistas y que ha llegado a nosotros 
a través de una carta enviada a una amiga, considera el cine como “expresión de dos 
formas básicas: percepción y movimiento”. El primero está ya presente en la pintura. El 
segundo, lógicamente, solo es posible en el cine.  “La cinematografía forma parte de las 
artes plásticas, y sus leyes se aproximan sobre todo a las de la pintura y la danza, sien-
do sus medios de expresión formas, superficies, luz y sombra, con todas sus connotacio-
nes anímicas, pero sobre todo el movimiento de estos fenómenos ópticos, la evolución 
temporal de una forma a partir de la otra. Es un arte plástico con la novedad de que la 
raíz de lo artístico no debe buscarse en un resultado concluyente, sino en el devenir 
temporal de una revelación a partir de la otra. 
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Un arte para el ojo, que se distingue de la pintura en la medida en que está basado en 
el tiempo y en que el énfasis de su calidad artística reside en el desarrollo temporal de 
lo formal…” (Walter Ruttmann, en Palacio, 1997:271). 
 
Al igual que otros creadores de las vanguardias, Ruttmann no piensa para nada en el 
cine como un objeto de expresión en si mismo, con sus leyes y lenguaje, sino en una 
extensión de la pintura y la danza: es decir: del color y música en movimiento. 
Uno de sus libros lleva el título significativo de Malerei mit der Zei, Pintura con el tiem-
po, en el que reflexiona sobre el arte cinematográfico como máquina capaz de trabajar 
y alterar el tiempo y la percepción. Aunque progresivamente va abandonando la pintura 
y dedicándose cada vez más al cine y, dentro de él, va evolucionando, al igual que Rich-
ter, hacia el cine experimental, sus primeras opiniones son absolutamente significativas 
sobre la concepción que del cine tenían los autores de la vanguardia alemana. 
 
 
FILMOGRAFIA COMPLETA - http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch - 
  














Das Wunder (1922) - Abstracta 
https://www.youtube.com/watch?v=bzjYDFseuKM 
 
Falkentraum (secuencia del sueño en Die Nibelungen, Fritz Lang, 1924)   
Opus IV (1925) -  Con Lore Leudesdorf - Abstracta 




Das Paradies Wiedergefundene (1925) 
Las aventuras del príncipe Achmed (Diseños de fondos); Lotte Reiniger, 1926)  
Berlín, sinfonía de una gran ciudad (1927) - Música: Edmund Meisel  
https://www.youtube.com/watch?v=j76FNxsJlt8 
  
Lebende Budas: Eine Phantasie aus dem Schneeland und Tibet (de Paul Wegener, 1927) 
Weekend (Fin de semana,1928) 
https://www.youtube.com/watch?v=KVZVpAVfZ6M 
 






In the Night (En la noche,1930) - Música: Schumann, 'In the Night'   
En Der Nacht  (1931) 
Acciaio (1933) 
Altgermanische Bauernkultur (1934) 
Henkel, ein deutsches Werk en cerquero Arbeit (1938) 
Waffenkammern Deutschlands (1940) 
Deutsche Panzer (1940) 
https://www.youtube.com/watch?v=VtjdSYsf8V4 
Krebs  (1940)  
 
 
15.2 - Hans Richter (Alemania, 1888 - 1976) 
Pintor y cineasta abstracto de la vanguardia alemana. Estudió en las academias de Ber-
lín y Weimar, y se adhirió al movimiento dadaísta de Zurich, aunque también participó 
del cubismo y del expresionismo. Su obsesión, ya desde la etapa inicial de su formación 
como pintor, fue el movimiento de la pintura. Primero ensayó con largas tiras de papel, 
en compañía de su amigo Viking Eggeling. Más tarde pensó en el cine como medio natu-
ral de lograr esa pintura cinética o “colores en movimiento”, tal como él lo expresaba. 
   221 
 
Nació en una familia burguesa acomodada, con una madre que se preocupó de la forma-
ción artística y cultural de sus numerosos hijos. Ya desde niño recibió clases de pintura 
y música. Mas tarde se formó en la Academia de Bellas Artes de Berlín, donde en un 
principio se unió al movimiento futurista, cuyo manifiesto repartió, ilusionado, por la 
calles. Herido en 1916 durante la Primera Guerra Mundial, se traslada a Suiza, país neu-
tral en la contienda. Allí entra en contacto con el pintor Tristán Tzara, autor del mani-
fiesto dadaísta, y con el también pintor sueco Viking Eggeling, con el que llevará a cabo 
los primeros experimentos cinematográficos. Trabajaron juntos hasta 1921. 
Rhythmus 21 (1921 ó 1924) es su primera película abstracta, pintada en rollos que se 
iban desplegando frente a la cámara y que se grababan fotograma a fotograma, en un 
procedimiento ideado por Eggeling. 
Hasta 1926 firmó otros filmes abstractos: Rhythmus 23, Rhythmus 25 y Filmstudy 
(1926); siendo esta última la mas lograda, aunque ya no es completamente abstracta, al 
incorporar imagen real de siluetas humanas. 
 
Cabe destacar también su obra Vormittagspuk (1928), por la excelente sincronización 
de música - Paul Hindemith - e imagen, aunque no se la puede considerar abstracta, ya 
que se limita a mover, en clave de humor, objetos reconocibles, como sombreros o ta-
zas de café. 
 
A partir de entonces abandona la animación y se introduce en el campo del cine expe-
rimental de imagen real: Inflation (Inflación, 1927/28), Zweigroschenzauber (La magia 
de los dos centavos, 1928/29), Alles dreht sich, alles bewegt sich (Todo cambia, todo se 
agita, 1929) y otras. 
Todos estos filmes de su segunda etapa tienen en común el mundo de los sueños y de la 
percepción inconsciente, en el plano del contenido, y el juego con la velocidad de la 
cámara y del movimiento, en el plano técnico. También se dedica a la organización de 
exposiciones, e incluso escribe un libro sobre las vanguardias (Filmgegner von heute - 
Filmfreunde von morgen). 
 
De origen judío, pintor abstracto y de ideología comunista, Richter no tiene más reme-
dio que salir de Alemania con la llegada de Hitler al poder en 1933. Pasa a Suiza y, con 
el estallido de la Segunda Guerra Mundial, en 1941, emigra a Estados Unidos, uniéndose 
a otros muchos artistas de la vanguardia europea. Allí realiza un filme notable, Dreams 
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that money can buy (Cosas que el dinero puede comprar, 1947), en colaboración con 
otros exilados: Max Ernst, F. Léger, Man Ray, Marcel Duchamp y Alexander Calder 
Es su último filme verdaderamente original. A partir de entonces, y aunque llega a rea-
lizar otros tres filmes, (8 x 8, Dadascope I y II y Chesscetera), vuelve a dedicarse a la 
pintura y a la enseñanza hasta el año de su muerte en 1976. 
 
Richter ha pasado a la historia del cine abstracto como uno de sus pioneros, aunque sus 
filmes son claramente inferiores en calidad a los de sus contemporáneos: Viking Egge-
ling, Walter Ruttmann u Oskar Fischinger. 
 
“La crudeza técnica de los films de Richter grafica bien su obsesión kinética. La dinámi-
ca del movimiento lo es todo: genera los cambios de forma, la variación de velocidades 
y hasta un efecto de profundidad. Esa simplicidad formal termina por anular la percep-
ción de la forma en sí y nos deja librados a la contemplación del movimiento. No impor-
tan ya las figuras geométricas sino sus relaciones, no la cualidad de un objeto particular 
- aún uno tan sencillo como el rectángulo - sino las posiciones que adopta con respecto 
a los demás. La repetición continua de esas variables posicionales permite visualizar 
cierta clase de ritmo.” 
(http://www.detour.es/paisajes/florez-animacion-abstraccion.htm#c2) 
 
“El cine experimental según Richter pasa por abnegar de la cronología causal de la his-
toria, la orquestación del movimiento en ritmos visuales, la distorsión y disección del 
movimiento y la desnaturalización del objeto a partir del uso de la luz. Esto supone el 
abandono de las formas narrativas y representativas tradicionales como el teatro y la 
novela y la investigación de formas puras desligadas de la psicologización y lo figurativo. 
Richter traza también una línea de unión entre el simbolismo y la mitología del surrea-
lismo, el azar y el nihilismo dadaísta y la vanguardia americana. Richter es uno de los 
primeros en dibujar una analogía entre cine y poesía, distinguiendo entre «el cine de 
entretenimiento como ‘novela’» y «la exploración en el umbral del sentimiento, la sen-
sación lírica como ‘poesía’», llegando a concluir su deseo de «llamar a todas las pelícu-
las experimentales ‘cine poesía».” (Fernández Labayen, 2007). 
 
Para Richter, citado por Sbardella (s.f.):  “el cine abstracto es una forma pura de arte 
superior, y necesita de un espectador consciente que tiene que aprender a ver la belle-
za de una imagen y sus conexiones con otras imágenes, sin preocuparse de conocer sig-
nificados intelectuales o literarios. En otras palabras, Richter estaba dando vida a sus 
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propias pinturas abstractas, añadiendo a las armonías y contrastes cromáticos, una di-
mensión temporal que siempre ha sido una de las aspiraciones de la pintura, resolviendo 
el viejo problema de la representación del movimiento en un arte que es, esencialmen-
te, estático.” (Flórez, s.f.). 
 
"Yo concibo el cine como una forma de arte moderno, particularmente interesante al 
sentido de la vista. La pintura tiene problemas peculiares y sensaciones específicas, 
también el cine los tiene. Pero también existen problemas donde la línea divisoria es 
muy delgada, o es muy difícil de encontrar; específicamente, el cine puede cumplir 
ciertas promesas hechas por las artes clásicas, en el momento en que la pintura y el 




FILMOGRAFIA COMPLETA - http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch) 
Rhythmus 21 (1921) – Animación abstracta 
https://www.youtube.com/watch?v=fe_Vs4BSVQ8 
 
Rhythmus 23 (1923-1924) – Animación abstracta 
https://www.youtube.com/watch?v=q9o11SbivVk 
 
Rhythmus 25 (1925) – Animación abstracta 
Filmestudie (1925) – Animación abstracta 
https://www.youtube.com/watch?v=fxIIgnC6bg0 
 
Alles dreht sich, alles bewegt sich (Todo cambia, todo se agita, 1926-1929)  






Race Symphony (1928) 
https://www.youtube.com/watch?v=TiriuMyDP1Q 
Zweigroschenzauber (La magia de los dos centavos, 1928/29) 
Dreams That Money Can Buy (1947) 
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https://www.youtube.com/watch?v=SXmoP7xfdLo 
 
8 x 8: (1955-1957) 





15.3 - Viking Eggeling (1880 – 1925) 
Natural de Suecia, Viking Eggeling vivió y desarrolló su trabajo en Italia, Alemania, 
Francia y Suiza. En este último país entró en contacto con los dadaístas, aunque nunca 
llegó a formar parte oficial del movimiento. Su amistad con Richter lo llevó a Alemania, 
donde realizó casi toda su obra abstracta. Eggeling tuvo una personalidad artística muy 
carismática e individualista, que lo hicieron abandonar proyectos colectivos patrocina-
dos por la UFA y dedicarse al cine como proyecto personal, financiando su equipo y sus 
películas. 
 
Para Eggeling el arte era un modo de sentir la vida. El arte lo abarcaba todo y tenía to-
das las dimensiones posibles: estética, sociedad, política, pensamiento… 
 
En realidad, solo realizó dos películas, ambas de animación abstracta. Primero rodó sus 
dibujos en una “bobina larga” de unos 10 minutos de duración. La tituló Horizontal-
Vertical Orchestra y fue visionada por muy pocas personas. Únicamente se conserva la 
descripción del periodista sueco Birger Brink que la definido como “un tema rítmico 
vertical que comenzaba desde arriba” (Bendazzi, 2003:31). 
Sea como fuere, Eggeling no quedó satisfecho y la dejó inacabada. Su otra película, 
Symphonie Diagonale (Sinfonía Diagonal, 1924),  ha quedado en la historia como una de 
las obras maestra de la animación abstracta. 
Se estrenó en Berlín el 9 de mayo de 1925. Días después, fallecía a los 45 años de edad. 
 
Al enterarse de su muerte, Moholy-Nagy dijo de él: " De entre los artistas actuales, él 
era uno de los creadores y pensadores más lúcidos. Su significancia será proclamada con 
fanfarrias  por historiadores del arte en los años venideros".  
Aunque fue reconocido por sus contemporáneos, lamentablemente ahora su trabajo ha 
sido prácticamente olvidado. 
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15.4 - Len Lye (Nueva Zelanda, 1901 - 1980) 
Sin pertenecer a ninguna vanguardia, ya que su trabajo se desarrolló esencialmente en 
Gran Bretaña, Len Lye es el primero de los grandes innovadores de la animación expe-
rimental y abstracta, junto a Oskar Fischinger y Norman McLaren, de la primera mitad 
del siglo XX. Su obra merece un estudio detallado. 
Nació en Christchurch, una pequeña ciudad de Nueva Zelanda. En 1922 se trasladó a 
estudiar a Sydney, donde ya trabajó brevemente como escultor y animador, las grandes 
pasiones de su vida. Después de una breve estancia en la isla de Samoa, en 1926 llega a 
Londres donde es elegido miembro del colectivo de Arte Siete y Cinco Sociedad. Realiza 
sus primeras animaciones y entra en contacto con la GPO (Oficina de Correos Británica 
General), dirigida por John Grierson (1898 – 1972), que buscaba formas innovadoras de 
transmitir mensajes a grandes audiencias. Bajo su patrocinio, y los ingresos que le pro-
porciona su labor publicitaria para grandes compañías como Shell, realiza sus mejores 
trabajos, tanto de animación como educativos, incluso de propaganda bélica a partir de 
1940. 
En 1944 se traslada a Nueva York, donde se relaciona con los artistas expresionistas abs-
tractos y los cineastas underground. Durante la última parte de su vida se centró princi-
palmente en la creación de esculturas sonoras y en movimiento. 
Len Lye está considerado por parte de la crítica especializada en cine experimental co-
mo el creador de la Animación Directa o Animación sin cámara, que consiste en trabajar 
directamente sobre la emulsión del fotograma, pintando, rascando o a través de cual-
quier otro procedimiento. En sus filmes usó diferentes herramientas y materiales como 
tintes, pinceles, aerógrafos, plumillas, sellos, peines, e incluso instrumentos quirúrgi-
cos, para crear imágenes y texturas en el celuloide. 
A Color Box (Caja de Color, 1935) fue su primera obra en este sentido, donde diferentes 
figuras geométricas bailan al compás de la banda sonor. Andrea di Castro lo cuenta de 
la siguiente manera en su blog dedicado al Cine Experimental.  
(http://www.andreadicastro.com/academia/experimental/CINE_Experimental.html) 
“Cuenta la leyenda que un joven escultor neozelandés, cultivador de esa técnica que se 
llama escultura cinética, recién llegado a Londres a principios de los  años 30, y que 
realizaba labores de montaje, entre otras entidades, para la GPO Film Unit, la unidad 
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de filmación del servicio de correos británico, empezó a colorear fragmentos de celuloi-
de para construir sus propios cortos animados, al no tener recursos para animar en la 
forma tradicional. Estos primeros ensayos serían vistos por John Grierson, el director 
por aquel entonces de la GPO, que no dudaría en comprarle uno de ellos para un anun-
cio de los servicios postales y encargarle a continuación otros similares. El joven, por 
supuesto, era Len Lye. El corto, A Colour Box (Una caja de colores, 1935) y sea cual sea 
la realidad de la historia, no es menos cierto que Grierson era un documentalista expe-
rimental, persona por tanto interesada en  apartarse de los caminos trillados, lo cual 
convirtió a la producción de la GPO de los años 30 en una auténtica rara avis de la ci-
nematografía mundial. En cualquier caso, Lye había inventado una nueva técnica de la 
animación, lo que se conoce con el nombre de cameraless cinema y que consiste en pin-
tar directamente sobre el celuloide, para luego proyectar el resultado. Una autentica 
genialidad para alguien que, al contrario de la mayoría de los artistas abstractos citados 
en este artículo, no procedía de la pintura, sino de la escultura, como ya he dicho.” 
 
Ciertamente, Lye fue un gran innovador del cine alternativo, aprovechando al máximo 
todas sus posibilidades, si bien es innegable que la autoria de  trabajo directo sobre el 
celuloide no puede atribuírsele en ningún caso, pues ya hemos comentado como los 
hermanos Corra lo usaron en sus experimentos en la década de los años 10, aunque no 
se conservan sus trabajos. Man Ray también lo empleó en su Le retour à la raison 
(1923), y Norman McLaren le precedió en 1933 con la misma técnica (Abstracción pinta-
da), si bien parece poco probable que Lye conociese ninguna de estas obras.  
En cualquier caso, esta apreciación no le resta ningún mérito a la obra de Lye, pues la 
pintura directa destaca por su enorme laboriosidad. En comparación con otras técnicas 
de animación, necesita una mayor planificación, un cálculo exacto del ritmo de la ima-
gen con sus cambios de forma y una gran precisión para pintar en un espacio tan reduci-
do como un fotograma de 16 o 35 mm. Lye agotó todas las posibilidades de la técnica, 
utilizando plásticamente incluso las limitaciones de las cámaras de color de la época. En 
efecto, el Gasparcolor, sistema de filmación en color en los años que precedieron al 
Technicolor, empleaba tres películas en blanco y negro, cada una de las cuales, cargada 
en una cámara diferente, capturaba uno de los 3 colores primarios. Lye utilizó este mé-
todo para impresionar una misma imagen en diferentes colores.  
También empleó película ya grabada, de deshecho o de archivo, para “sobrepintarla” 
de color y distorsionarla a voluntad. Vemos ejemplos en Rainbow Dance (El baile del 
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arco iris, 1936) o Trade Tattoo (La marca del comercio, 1937), que anticipan en algunas 
décadas lo que hoy llamamos videoclip. 
Tusalava, editada entre 1925 y 1929, es una película grabada a partir de 4.000 dibujos 
cuasi independientes, con puntos y líneas que se deforman. 
Experimental Animation es un filme de marionetas que iba dar paso a su etapa más 
creativa. 
 
Sus siguientes producciones se fueron acercando cada vez más a la figuración, sin re-
nunciar a la abstracción en fondos o metamorfosis de elementos. Así, en Rainbow Dance 
aparece en primer término, sobre fondo abstracto, la silueta de un bailarín grabado en 
vivo. Hay, por tanto, personajes humanos, pero reducidos a la abstracción mediante los 
efectos de color. En Kaleidoscope también coexisten marionetas con abstracciones. Co-
mercio Tattoo (1937) utiliza material documental ya grabado, al que cubrió con una 
serie de abstracciones de color.  
Durante la guerra hizo diferentes películas de propaganda bélica: Newspaper Train 
(1941), Kill Or Be Killed (1942) y Cameramen at War (1943). 
En 1944, ya en Nueva York, su actividad artística y profesional da un giro hacia 
la escultura y cine documental y educativo. Únicamente tres películas abstractas 
en ese período: Color Cry (1953), Free Radicals (1958) y Particles in Space (1979).  
Free Radicals es una película en blanco y negro, de 5 minutos, que cuenta la historia de 
un grupo de partículas puntuales  - radicales libres - que se mueven a lo largo de un 
lienzo oscuro.  
Particles in Space constituye su “testamento” artístico. Lye, según Stan Brakhage (Me-
trópolis, 1993), pensaba que sus células se expresaban libremente a través de su obra. 
De hecho, llegó a filmar el proceso de deterioro de su cerebro, con un tumor que le 
llevó a la muerte. Pintó  al aguafuerte lo que, según él, sus propias células le iban 
transmitiendo sobre su inminente desaparición. 
 
Desde el punto de vista estético, los cortos de Lye se caracterizan por la riqueza de co-
lores, el ritmo alegre y desbordante y la inspiración musical en danzas y melodías popu-
lares, recuerdo quizás de su época en las islas del pacífico, tan ricas en folklore ances-
tral. 
 
Lye fue también un importante escultor kinético, uno de los pocos ejemplos de esculto-
res que se interesaron por la cinematografía para expresar el movimiento. Para él, cine 
y escultura cinética eran manifestaciones de un único arte: el Arte del Movimiento. Sus 
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ideas quedaron expuestas en un libro de culto: Figures of Motion (Auckland University 
Press, 1984). 
 
En definitiva, como tantos otros autores ligados a la animación abstracta, fue un artista 
polifacético: cineasta, animador, escultor cinético, fotógrafo e incluso escritor, que 
encontró en la animación el medio perfecto para expresarse y experimentar. Su influen-
cia en el cine abstracto inglés y americano fue muy relevante, creemos incluso por en-
cima del valor intrínseco de sus películas. 
“Con la tinta y cepillos adecuados, (Len Lye) era capaz de sacar una línea a pasear o 
hacer que bailara en una tira de película” (Paul Klee, citado por Faber y Walters, 
2004:12). 
“Todo pintor, todo artista, hace un descubrimiento cada vez que se trata de aislar una 
serie de imágenes que transmiten lo que el considera significativo. Yo tenía mi objetivo 
particular que era el movimiento”. (Weinberg, s.f.).  
 
Lye fue un “vagabundo del arte, del periodismo, la poesía y la filosofía, un trovador del 
intelecto, con gran disposición a sumergirse en las controversias estéticas y filosóficas 
de su época”. (Mancia y Van Dyke, 1966). 
 
Sus filmes son “como poemas de Mallarme o los cuadros de Picasso: pueden gustar o no, 
pero cuando gustan, pueden comprenderse, aunque también es posible que no haya en 
ellos nada para comprender, sino solo para disfrutar.” (Calvalcanti,1947). 
 
 





A Colour Box, (1935), 4' 
https://www.youtube.com/watch?v=pW40biCnhfU 
 
Kaleidoscope, (1935), 4' 
https://www.youtube.com/watch?v=-DksmbDMDUU 
 
Rainbow Dance (1935), 5’ 
https://www.youtube.com/watch?v=AHN9IHGQxk8 
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Trade Tatoo, (1937), 5' 
https://www.youtube.com/watch?v=AecUjE1Fk3Q 
 
Colour Flight, (1938), 4' 
https://www.youtube.com/watch?v=-DksmbDMDUU 
 
Swinging the Lambeth Walk (1939), 4' 
https://www.youtube.com/watch?v=4NRdGOznfgk 
 
Musical Poster No. 1 (1940), 3' 




Free Radicals (1958), 5' 
https://www.youtube.com/watch?v=0TOEqwwjoQw 
 
Free Radicals, Nueva versión (1979), 5' 









FILMOGRAFIA – OTRAS PELICULAS  
Experimental Animation (aka Peanut Vendor) (1933), 3’ 
https://www.youtube.com/watch?v=vv6ma1qXNAg 
 
N. or NW (1937), 7' 
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https://www.youtube.com/watch?v=-x4fzZ7KTiI 
 
Full Fathom Five (1937), 9’ 
Conga (1937) 
A Walk (1937) 
When The Pie Was Opened (1941), 1’ 
Newspaper Train (1941), 5’ 
Kill Or Be Killed (1942), 15’ 
Cameramen at War (1943), 17’ 




15.5 - Oskar Fischinger (Alemania, 1900-1967) 
http://www.oskarfischinger.org/  
Pintor, ingeniero y músico, Fischinger forma, junto a Norman McLaren y Stan Brakhage, 
el tridente esencial sobre el que nació y se consolidó la animación abstracta. A pesar de 
que, quizás, no se conocieron, los 3 comparten en sus personalidades aspectos comu-
nes. Por ejemplo, fueron,  al mismo tiempo, técnicos y creativos, que supieron poner la 
tecnología al servicio del arte audiovisual. También  demostraron un gran interés por 
aspectos de la sociedad no ligados necesariamente al arte, y en los 3 casos manifestaron 
un profundo conocimiento y admiración por la cultura oriental. Pero, asimismo, hay 
diferencias. Por ejemplo: McLaren y Brakhage compaginaron, en su obra artística, la 
animación con otro tipo de películas, mientras Fischinger fue fiel a la imagen abstracta 
animada en todo momento, si bien, para ganarse la vida, firmó producciones comercia-
les. Fue el más individualista de todos, hasta el extremo de no poder trabajar ni con su 
propio hermano. Acabó enemistado con numerosos amigos (como John Cage, Edgar Va-
resse, los hermanos Whitney), colaboradores (Walter Ruttmann) e incluso mecenas que 
le ayudaron en momentos críticos (como Hilla Rebay Von Ehrenwiesen, directora de la 
Fundación Guggenheim). 
 
El trabajo abstracto de Oskar Fischinger se mueve casi enteramente dentro del concep-
to de música visual, llegando incluso a patentar un órgano de color (Lumigraf).  
 
Su concepción de la relación de la música con el cine fue cambiando con el tiempo. Ini-
cialmente, afirmó que la música era un mero acompañamiento, una forma de atraer a 
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las masas. En su opinión, las películas deberían ser mudas. Posteriormente, se dedicó en 
sus obras a la consecución de unión perfecta de ritmo visual y sonoro, como tantos otros 
artistas audiovisuales abstractos. Bendazzi lo expresa perfectamente: “…. Opinaba que 
la música era un estímulo que inducía al público a prestar atención a las imágenes del 
cine abstracto. Renunció incluso a llevar a cabo un proyecto con el músico John Cage 
porque la música resultaba “desagradable” a los oídos del público convencional. Amaba 
la música y quería imitarla, tomando de ella los secretos de la armonía, la melodía y el 
contrapunto, para trasladarlos luego al campo de las imágenes. El mismo solía decir que 
su sueño era crear una nueva forma artística, que definía como ‘ritmo del color’. Elo-
giaba a los músicos del siglo XIX porque, en su opinión, habían creado el lenguaje abs-
tracto del sonido”  (Bendazzi, 2003:124). 
Finalmente, en sus últimos filmes, cambió a una concepción de la imagen subordinada a 
la banda sonora. La imagen  únicamente podía aspirar a ser una interpretación de la 
música, que se situaba en un plano superior de percepción. 
 
Aunque Fischinger era demasiado individualista como para pertenecer a movimiento 
alguno, históricamente podría considerarse que formó parte de la vanguardia alemana, 
junto a Hans Richter, Walter Ruttmann y Viking Eggeling. Los historiadores no lo consi-
deran así, pues sus obras abstractas son de los años 30, cuando, oficialmente, el movi-
miento ya no existía. 
Sin embargo, parece documentado que Fischinger grabó obras abstractas en la década 
de los años 20, aunque no dejaron de ser sus primeros experimentos. 
 
“En Fischinger encontramos esa rara conjunción que se repite poco en la historia del 
cine (Murnau, Lang, y otros pocos) de artista, técnico e inventor. Por un lado tenemos 
al ingeniero interesado, científicamente, por el problema del movimiento y por las in-
novaciones técnicas que pudieran contribuir a atrapar la luz y el movimiento en forma 
más precisa. Como artista, por otro lado, ve en la expresión plástica cinematográfica 
una nueva forma de hacer vivir el movimiento como Todo Musical. El cine es, para el 
artista plástico que es Fischinger, música expresada en formas danzantes. Ya no se tra-
tará de formas geométricas, como en Richter, sino, fundamentalmente, de formas on-
dulantes. Formas que, en algunos casos, parecen trazadas por el movimiento de una 
mano que sigue intuitivamente el ritmo de alguna melodía.”  
(http://sensorycinema.org/programs/oskar-fischinger/ (Ultima consulta: febrero 2011; 
actualmente no disponible) 
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Nacido en el año 1900, sus padres eran propietarios de una droguería; aspecto impor-
tante, pues se trataba del tipo de comercio donde se preparaban las emulsiones quími-
cas y las películas fotográficas en aquella época. Este dato podría haber orientado la 
inclinación por el cine en el joven Oskar, lo mismo que sus primeros trabajos juveniles: 
dibujante y aprendiz de constructor de órganos. 
 
En 1921, recién concluidos sus estudios de Ingeniería, comienzan a manifestarse sus 
inquietudes artísticas. En Frankfurt el escritor y crítico teatral Bernhard Diebold (1886 – 
1945) le anima a publicar sus dibujos abstractos. Como resultado, pinta dos rollos de 
papel con la ilustración animada de una pieza dramática, Der Plaztz (La Plaza), de Fritz 
von Unruh, en un proceso similar al empleado por Viking Eggeling, al que nunca llegó a 
conocer. 
Ese mismo año diseñó una máquina para la realización de películas abstractas: la “má-
quina de cera”. El artilugio, obra única en la historia del cine, es descrito así por Ben-
dazzi: “Situó un conglomerado paralelo de ceras de colores en forma de tubo sobre una 
especie de máquina de cortar con una cuchilla giratoria. Puso la cámara delante del 
aparato, de forma que el obturador estuviese sincronizado con el movimiento de la cu-
chilla. La cámara iba filmando, toma tras toma, el aspecto cambiante de las franjas en 
el interior de la cera” (Bendazzi, 2003:120). 
 
En 1922, decidido a dedicarse al mundo de la pintura, se traslada a Munich. Allí funda 
dos empresas – una de ellas de animación - y conoce a Walter Ruttmann, que el año 
anterior había proyectado públicamente Opus I, considerada la primera película abs-
tracta de la historia. Ruttmann acabó comprando una de sus máquinas de cera y la em-
pleó en algunas escenas de la película de Lotte Reiniger Las aventuras del Príncipe 
Achmed; algo que disgustó enormemente al propio Fischinger, que se sintió “traiciona-
do.” 
Durante 4 años, tiempo que tardaron sus empresas en arruinarle, Fischinger hizo diver-
sos trabajos de animación, incluyendo efectos de decoración para filmes comerciales. 
En el plano artístico, también realizó 4 trabajos de experimentación: Wachsexperimen-
ten (Experimentos de cera), con su máquina cortadora, Vakuum (Vacío) y Fieber (Fie-
bre), que requería de 5 proyectores para su visualización, y la considerada como su pri-
mera película abstracta: Orgelstabe, compuesta de varios rollos con los dibujos de ba-
rras paralelas que se movían en diferentes ritmos. 
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En 1927 se traslada de Munich a Berlín. Con su maleta y su cámara realiza el viaje a pié 
y aprovecha para rodar escenas cotidianas de los pueblos por los que va pasando. Más 
tarde monta todo ese material en Munchen-Berlin Wanderung (Paseo a pié por Munich y 
Berlín, 1927); un filme sobre el movimiento, el tiempo y la gente, con planos fugaces, 
intermitentes, duros, que se asemeja en algunos aspectos a Berlín, Sinfonía de una gran 
ciudad (Walter Ruttmann, 1927), aunque Fischinger nunca llegó a estrenarla.  
 
En Berlín, el trabajo le sonríe. Es contratado para la realización de los efectos especia-
les de la película Frau in mond (Mujer en la luna, Fritz Lang, 1929). A partir de 1928 
comienza una de las series que le darían reconocimiento artístico en Alemania y en el 
mundo: Estudios, un conjunto de películas abstractas con fondo musical: desde las Rap-
sodias húngaras de Brahms, hasta fragmentos de la ópera Aída de Verdi, pasando por la 
música de jazz. 
 
Entre 1928 y 1930 compuso los 8 primeros. El Studie Nº 6 fue utilizado por el compositor 
Paul Hindemith para sus clases en el conservatorio, lo que le valió un amplio reconoci-
miento y aceptación popular. El Studie Noº 8 quedó incompleto, por la imposibilidad de 
obtener los derechos sobre la música, El aprendiz de brujo de Dukas. Los Studien Nº 9 y 
Nº 10 fueron realizados en colaboración con su hermano Hans, quien también pintó el 
Studien Nº 12 e hizo los dibujos para el Nº 14, que no llegó a realizarse por las discusio-
nes entre hermanos.  
Los Studien Nº 11 y Nº 13 fueron realizados por el propio Oskar, aunque un año mas tar-
de hizo una versión coloreada del Nº 11 (Nº 11ª), con música de Mozart. 
“Los Studien no son otra cosa que la exploración de las posibilidades expresivas de las 
líneas curvas generadas por la proyección de un punto móvil. Se trata de investigar sus 
puntos de inflexión, sus arcos y círculos. Con Fischinger la música fue más visual que 
nunca, las formas más audibles que ninguna vez. Hasta el extremo en que no podemos 
hallar el punto de separación entre la una y la otra. 
Es como si ambas, música e imagen, se encontraran en la misma “longitud de onda”.  
Por lo tanto, ya no podemos seguir hablando de un dispositivo “audio- visual”. Ambas 
series, la visual y la sonora se entremezclan e indiferencian para afirmar la supremacía 
de la imagen, en tanto experiencia perceptual y mental, en el cine. 
(http://sensorycinema.org/programs/oskar-fischinger/  (Ultima consulta: febrero 2011; 
actualmente no disponible). 
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Aparte de los Studien, Fischinger trabaja en cortos publicitarios, algunos muy exitosos, 
realiza el filme, igualmente abstracto pero mudo, Liebesspiel (1931) y lleva a término 
uno de sus mas destacados proyectos: Komposition en blau (Composición en azul, 1935), 
un stop motion abstracto con piezas de madera coloreadas, pionero en el uso de la téc-
nica del Gasparcolor que él mismo contribuyó a crear, junto a Bela Gaspar. 
 
Fischinger también fue el primero en utilizar una serie de imágenes que generaban so-
nidos cuando se transferían a  la pista de audio, técnica que también ensayaron de for-
ma independiente Norman McLaren y Len Lye.  
 
Para huir del nazismo, que había calificado el arte abstracto como “degenerado”,  Fis-
chinger abandona Alemania en 1936, aceptando una  invitación de la Paramount Pictu-
res para la realización de una secuencia abstracta en la película The Big Broadcast of 
1937. Utilizó una pieza de jazz – Radio Dynamics – de Ralp Rainger. El proyecto, bauti-
zado en su filmografía como Allegretto (1936), fracasó cuando la productora decidió 
modificarlo, lo que llevó a Fischinger a rescindir el contrato. Años mas tarde, volvería 
sobre esta película para hacer una segunda versión. 
 
Con Orson Welles trabajó en un proyecto de largometraje sobre Louis Armstrong, que no 
se llegó a plasmar.  Previamente, en la MGM, culminó su único trabajo para Hollywood: 
An Optical Poem (Un Poema Óptico, 1937), con la música de la Segunda Rapsodia Hún-
gara, de Franz Liszt. 
También formó parte del equipo de Disney en el largometraje Fantasía (1940). Concre-
tamente fue contratado para la escena de la Tocata y Fuga en Re Menor de Juan Sebas-
tián Bach. Sus dibujos, excesivamente abstractos para el gusto de Disney, fueron trans-
formados durante el rodaje; algo que indignó a Fischinger e hizo que pidiera, una vez 
más, la rescisión del contrato. “La película no es realmente mi trabajo… es, mas bien, 
el producto poco artístico de una factoría.” (De Fabers y Walters; 2004:52). 
 
Con tanto trabajo profesional frustrado, Fischinger y su familia vivieron de la pintura, 
de sus exitosas exposiciones y de algún trabajo audiovisual esporádico. 
 
A partir de 1940, la Fundación Salomón Guggenheim financia sus películas: An American 
March, la segunda versión de Allegretto (Radio Dynamics) y Motión Painting Nº 1 (1946), 
con la música del Tercer Concierto de Brandenburgo de Bach. Sería su último filme, 
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pues la Fundación no quedó nada satisfecha con el resultado y nunca mas conseguiría 
financiación para nuevos proyectos. 
 
En 1955 hizo su última patente: el Lumigraf, un órgano de color “para la producción de 
espectáculos de luz”. Otro fracaso, debido a la enorme complejidad del aparato, pues 
se necesitaban dos personas en su manejo: una para manipular la pantalla de las imáge-
nes, y otra para cambiar los colores de la luz en el momento preciso. En sí mismo era 
silente,  pero la proyección era acompañada de música en vivo. Aunque llegó a ser utili-
zado en una película de ciencia ficción, The Time Travelers (Ib Melchior, 1964), no tuvo 
éxito comercial. 
 
A partir de entonces, y hasta su muerte en 1967, se dedicó por entero a la pintura. 
 
Oskar Fischinger fue un artista irrepetible. Luchó toda su vida por su independencia 
creativa y jamás cedió lo mas mínimo en sus planteamientos estéticos, aún a costa de 
pasar grandes dificultades económicas.  
“Ningún artista con sensibilidad creativa podría crear una obra de arte sensible si un 
grupo de colaboradores de todo tipo interviniera en la creación final – productor, direc-
tor de argumento, guionista, director musical, director de orquesta, compositores, téc-
nicos de sonido, «gag man», técnicos de efectos especiales, escenógrafos, ambientado-
res, dibujantes, técnicos y asistentes de animación, camarógrafos, técnicos, directores 
de publicidad, gerentes, administradores de taquilla y muchos otros. Todos ellos cam-
bian las ideas, las matan antes de que nazcan, impiden su nacimiento y sustituyen los 
momentos de creatividad absoluta por ideas baratas que complacen al más bajo de 
ellos. El artista creativo del más alto nivel siempre trabaja mejor solo.” (Oskar Fischin-
ger, en Moritz, 1986). 
 
Nos legó una obra casi enteramente dedicada a la animación abstracta, de factura arte-
sanal. Su influencia en los autores norteamericanos fue enorme y se puede decir que 
trasladó las ideas “musicales” de la animación europea de vanguardia a los Estados Uni-
dos. Gracias a su fuerte personalidad, a sus conocimientos técnicos y originalidad crea-
dora, fue el autor más influyente de todos los exiliados europeos que cruzaron el Océa-
no Atlántico huyendo de la represión nazi. 
 
"[Una película normal] es realismo fotografiado. No hay nada de un sentido creativo 
artístico absoluto en ella. Copia la naturaleza con concepciones realistas, destruyendo 
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la profundidad y la absoluta fuerza creativa que sustituye y sobrepasa a los realismos. 
Incluso la película de dibujos animados contemporánea está en un nivel artístico muy 
bajo. Es un producto de masas de proporciones industriales y eso, por supuesto, limita 
la pureza creativa de una obra de arte". (Oskar Fischinger – Texto publicado en el catá-





Spirals (Espirales, 1926) - B / W – Mudo - 3 min.  
Espirales impresionantes patrones de moiré, probablemente hecha utilizando pares de 
discos giratorios de vidrio, con intrincados patrones pintados en ellos. 
 
München-Berlin Wanderung (Caminando desde Munich a Berlín, 1927) - B / W – Muda - 7 
min.  
 
Estudio N º 1 (1929) - B / W – Muda - 2 min.  
Originalmente acompañado en vivo por un órgano Wurlitzer, con Hans Albert Mattausch 
y Gert Thomas, los organistas del Kamera Unter den Linden Teatro en Berlín. 
 
Estudio N º 2 (1930) - B / W - Muda -  2 min.  
Originalmente sincronizado con "Vaya, Verónica", un fandango español.  
 
Estudio N º 5 (1930) B / W - Muda -  3:15 min. 
Música: "Nunca he visto una sonrisa como la tuya", un foxtrot popular.  
https://vimeo.com/ondemand/38310/127570714 (fragmento) 
 
Estudio N º 6 (1930) - B / W – Sonora - 2:30 min  
Música: "Los verderones", de Jacinto Guerrero. 
 
Estudio N º 7 (1931) - B / W -  Sonora -  2:30 min.  
Música: "Los verderones", de Jacinto Guerrero. 
 
Estudio Nº 8 – B/N – Mudo -  
https://vimeo.com/35735682 
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Liebesspiel (Love Games) (1934) - B / W -  Muda -  2:30 min. 
Originalmente proyectado con música, desconocido. 
 
Koloraturen  (Coloratura) (1932) - B / W -  Sonora -  2:30 min. 
Filme publicitario. Encargado por Froelich Cine como un trailer de la película Gitta des-
cubre su corazón. 
 
Kreise (Circles, 1933) -  B / W -  Sonora -  2 min. 
Filme publicitario. Música: extractos de Tannhauser de Wagner y Sigurd Jorsalfar, de 
Grieg.  
 
Kreise (Circles, Versión abstracta, 1933) - B / W -  Sonora -  2 min. 
Música: Wagner y Grieg.  
Cuando los derechos de la película volvieron a Fischinger, rehizo la última parte con un 
fondo negro.  
 
Muratti greift Ein (1934) – Color – Sonora – 3 min. 
Filme publicitario para la compañía de cigarrillos Muratti, con stop-motion de cigarrillos 
marchando animados. Música: extractos del ballet Die Puppenfee (La muñeca de hadas) 
de Josef Bayer. 
 
Komposition in Blau (Composición en azul, 1935) – Color – Sonora – 4 min. 
Música: Las alegres comadres de Winsor Overture, de Otto Nicolai. 
 
Allegretto (primera version, 1936) – Color – Sonora – 4 min. 
Música: Radio Dinámica, de Ralph Rainger. 
 
An Optical Poem (Un Poema Óptico, 1937) – Color – Sonora -  
Música: Segunda Rapsodia Húngara, de Franz Liszt 
https://www.youtube.com/watch?v=they7m6YePo 
 
Radio Dinámica (Versión de Allegretto, 1942) – Color – Muda – 4 min. 
Música: Radio Dinámica,  de Ralph Rainger. 
 
Pintura Moción N º 1 (1947) – Color – Sonora – 11 min. 















16 – Norman McLaren 
El porvenir del cine y del cuadro se encuentra en el interés que otorgue a los 
objetos, a los fragmentos de estos objetos o a las invenciones puramente 
fantásticas e imaginativas. El error pictórico es el tema. El error del cine es el 
guión. Desprovisto de este peso negativo, el cine puede llegar a ser el 









Uno de los personajes fundamentales de la animación abstracta, de los pocos ejemplos 
de animadores que proceden directamente del campo audiovisual y prácticamente el 
único que ha obtenido reconocimiento internacional fuera de la reducida esfera artísti-
ca. El 10 de abril de 2014, por ejemplo, el programa de TVE Días de Cine le dedicó un 
reportaje, al cumplirse 100 años de su nacimiento; todo un honor para un creador de 
imágenes alternativas en un programa de TV convencional. 
De origen británico, trabajó la mayor parte de su vida en el National Film Board de Ca-
nadá, donde creó y dirigió su sección de animación. McLaren fue – y todavía es – un re-
ferente absoluto en la animación sin cámara, la obtenida por manipulación directa del 
fotograma. 
 
Estudió en la Escuela de Bellas Artes de Glasgow. En 1933, al no disponer de una cáma-
ra, comenzó a pintar directamente puntos y círculos de color sobre el celuloide, des-
pués de eliminar la emulsión química de la película. Entre 1934 y 1935 trabajó con ima-
gen real, a la que añadía un tratamiento manual para efectos especiales. En 1936 hay 
constancia de la realización de un filme pacifista: Hell Unltd (Infierno sin límites). 
 
Según Bendazzi (2003:114) su primer filme documentado de pintura directa sobre foto-
grama es Love on the wing (Amor Alado, 1938); película de imagen real, pero con frag-
mentos de pintura directa. 
En 1937 se incorporó al GPO (General Post Office de John Grierson), pero en 1939, ante 
la inminencia de la II Guerra Mundial e impactado por una breve estancia como reporte-
ro en la Guerra Civil Española, emigró a USA. En pocos meses obtuvo una beca de la 
Fundación Guggenheim, donde realizó pequeños cortos de animación abstracta, pintan-
do directamente sobre el celuloide formas de color que se atraían o repelían: Dots y 
Loops. Como novedad, estos filmes contenían también sonido “abstracto” (una mejor 
definición sería sintético), obtenido por manipulación directa, con perforaciones y dibu-
jos, de la banda sonora. Así, por ejemplo, en Rumba (1939) no hay imagen, únicamente 
sonido dibujado. 
 
Stars & Stripes (Barras y Estrellas) es una animación dibujada directamente sobre el 
fotograma con las barras de la bandera americana “bailando” bajo un tema tradicional 
norteamericano. 
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Su última película en Nueva York (Spook Sport) fue realizada en colaboración con la 
también animadora abstracta Mary Ellen Bute. A partir de 1941 realizó documentales de 
propaganda bélica para el gobierno canadiense. 
 
En 1943, John Grierson, recién nombrado Director del National Film Board de Canadá, le 
propuso la creación y dirección de un Departamento de Animación. A partir de entonces 
comenzó su época de experimentación con diferentes técnicas que le convertirían en 
referente mundial en el campo de la animación y del audiovisual en general.  
Mclaren es fundamentalmente un experimentador: trabajó en todos los formatos y en 
diversidad de técnicas de animación, pero también hizo cortos de imagen real, docu-
mentales y grabaciones de espectáculos de danza. 
 
Citamos como ejemplo: 
• Animación de dibujos, donde las formas se crean a si mismas en una metamorfo-
sis constante: La Poulette Gris (La gallina gris, 1947), Le Merle (El Mirlo, 1958). 
• Animación de pintura: A Phantasy (Fantasía). 
• Pintura directa sobre fotograma longitudinalmente: Fiddle-De-Dee (1947); Bego-
ne Dull Care (1949). 
• Estereoscopia: Now is the time (Ahora es el momento, 1951) y Around is Around 
(Alrededor es alrededor). 
• Técnica de fotograma único sobre actores reales: Nighbours (Vecinos, 1952) – 
Oscar al mejor corto de animación. 
• Pixilación, animación de actores fotograma a fotograma: A Chairy Tale (Historia 
de una silla, 1957). 
• Abstracción geométrica: Lines vertical (Líneas verticales, 1960) y Lines Horizon-
tal (Lineas horizontales, 1960), Mosaic (Mosaico, 1965). Curiosamente, la segun-
da película es idéntica a la primera, pero girando las imágenes 45º a través de un 
prisma. La tercera es una combinación de ambas. 
 
Sus obras maestras:  
1 - Blinkity Blank – Perforando con una aguja el celuloide sobre un fondo negro. 
 
2 - Pas de deux (Paso a dos, 1967), según Bendazzi (2003:116) “el mejor corto de la his-
toria de la animación”. Ciertamente, este trabajo, manipulación fotograma a fotograma 
de una grabación de una pieza de ballet, resulta absolutamente hipnótico. Dio lugar a 
numerosas secuelas, algunas de ellas del propio McLaren. Lamentablemente, no es una 
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animación en el sentido definido en este trabajo, ya que el movimiento original lo pro-
porcionan los bailarines. Tampoco es abstracto, aunque como tal es considerado por 
algunos autores, al referirse a las líneas añadidas por el autor sobre el cuerpo de los 
personajes. En todo caso, no hay duda de que nos encontramos ante una de las obras 
más bellas de la historia del cine. Partiendo de imágenes figurativas, la iluminación y el 
tratamiento posterior fotograma a fotograma, las van convirtiendo en líneas esbeltas, 
dando la sensación de abstracción. 
 
3 - Neighbours (Vecinos, 1952) – Rodada por la técnica de pixilación con actores reales, 
recibió el Oscar al mejor cortometraje de animación. Es una de las pocas animaciones 
de McLaren con un argumento: dos vecinos que se llevan espléndidamente, desatan una 
escalada de violencia, simplemente por la posesión de una pequeña flor que brota en 
los indefinidos límites de sus propiedades. Todo un clásico en contra de la irracionalidad 
de la violencia. 
 
4 – Synchromy (1971) 
Teniendo en cuenta que las vibraciones sonoras se visualizan en la pista de audio como 
imágenes (puntos, rayas y líneas… ), McLaren investigó la manera de obtener sonidos 
que no existieran en la naturaleza, en base al “rayado” directo de la banda de sonido. 
En ésta obra maestra de animación experimental, empleó las mismas “imágenes” del 
sonido para la banda óptica. El espectador está viendo el sonido que escucha. El “sueño 
de Bach” convertido en realidad. Un experimento ya propuesto por Laszlo Moholy- Nagy 
en Tonendes ABC (ABC de los sonidos, 1933), pero que Norman McLaren fue capaz de 
desarrollar plenamente. 
 
 “Cada película es, en mi opinión, una especie de danza, porque lo mas importante en 
el cine es el movimiento. Da igual que se muevan personas, objetos o dibujos y como se 
ejecute el movimiento. El cine es una forma de danza” (Nornan McLaren en Bendazzi, 
2003:118). 
 
“La articulación de ruidos y silencios estaba relacionada, a menudo, con el grado de 
saturación del color y contraste de luminosidad o valor tonal. En un pianissimo, por 
ejemplo, utilizaba colores de baja saturación y contraste luminoso. En un fortissimo, 
recurría a la máxima saturación y valor tonal del color, con independencia del matiz 
que estuviese utilizando. Estos son los principios generales. No los he teorizado, los he 
percibido intuitivamente y los he aplicado con mayor o menor intensidad en muchas 
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películas abstractas como Begone Dull Care, Mosaic o Lines” (Norman McLaren en Ben-
dazzi, 2003:119). 
 
 “Siendo adolescente, cuando escuchaba música cerraba los ojos y la sentía como for-
mas y colores en movimiento, pero no sabía como hacer eso visible a otra gente. Cuan-
do vi las películas de Oskar Fischinger me di cuenta de que el cine podía acercarse, 
animando formas y colores podía expresar el espíritu de la música. Yo estaba descon-
tento con mis dibujos y pinturas. Les faltaba algo y me di cuenta de que lo que les fal-
taba era movimiento. Curiosamente, no me di cuanta gracias a las películas de anima-
ción, sino viendo los clásicos mudos rusos: Pudovkin y Einsenstein” – (Norman Mclaren 
en Días de cine; 10 abril 2014). 
 
“El cine abstracto…. Es como la música, que también es una abstracción. No se refiere a 
cosas externas… Me he dedicado a explorar el campo de la abstracción, es decir: ideas 
visuales que no tienen argumento en si mismas” (Nornan McLaren en Bendazzi, 
2003:119). 
 
FILMOGRAFIA COMPLETA - http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch - 
 
Animación abstracta: 
Seven Til Five (Siete Hasta Cinco, 1933) –Animación Abstracta. 
 
Camera Makes Whoopee (1935) – Animación e imagen real. 
 
Colour Cocktail (1935) – Perdida. 
 
Polychrome Phantasy (1935) – Danza y abstracción en color. 
https://www.youtube.com/watch?v=n6UROWy0EY0 
 
Love on the Wing (Amor en el ala, 1939) – Animación abstracta dibujada directamente. 
https://www.youtube.com/watch?v=SxvCNhLEDeA 
 
Spook Deporte (1939) - Con Mary Ellen Bute - Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=ZnLJqJBVCT4 
 
Loops (1939) - Música: sonido pintado directamente – Animación abstracta. 
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https://www.youtube.com/watch?v=6JvOqeEtFRY 
 
Scherzo (1939) - Música: sonido pintado directamente - Animación abstracta. 
Rumba (1939) - Música: Norman McLaren - Animación abstracta. 
Alegro (1939) - Música: Norman McLaren - Animación abstracta. 
Dots (1940) - Música: Norman McLaren - Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=E3-vsKwQ0Cg 
 
Boogie Doodle – (1940) - Música: Albert Ammons - Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=TgJ-yOhpYIM 
 
A Little Phantasy on a 19th-century  Painting (Fantasía sobre una pintura del siglo 
19,1946) 
Mail Early for Christmas (1947) – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=2Bz9SdWR07k 
 
Fiddle-De-Dee (1947) – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=f3ubpoNJweA 
 




Una Fantasía (1952) – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=86Wp96uG-N8 
 
Blinkety Blank – (1955) - Música: Maurice Blackburn – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=N4c_MXwx_3o 
 
Short and Suite (1959) - Música: Eldon Rathburn – Animación abstracta.  
https://www.youtube.com/watch?v=BhbcrnjGGVs 
 
Lines-Vertical (Líneas verticales, 1960) - Con Evelyn Lambert - Música: Maurice Black-
burn  - Abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=LnbavAYULUU&list=PLLihrWRNj-
FIeXjQkrEtAlTtPBly-hw4Z&index=24 
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Mosaic (Mosaico, 1965) - Con Evelyn Lambert – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=0yJRWUAKgnY 
 
Spheres (Esferas, 1969) - Con René Jodoin - Música: Glenn Gould – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=XiBiO66pOqg 
 
Synchromy  1971 - Música: sonido sintético pintado – Animación abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=jiJR1ET715M 
 




Animación no abstracta: 
Stars and Stripes (Barras y Estrellas, 1941) - Animación figurativa. 
Five for Four (Cinco de Cuatro, 1942) - Animación figurativa. 
Hop Hen (1942) - Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=Xq8yqduOJOA 
 
C'est L'Aviron (1943) - Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=jG2fIyXd6Po 
 
Alouette (1944) - Animación figurativa. 
La Poulette Grise (La gallina gris, 1947) - Animación figurativa. 
Now Is the Time (Ahora es el momento, 1951) - Animación estereoscópica. 
Around is Around (Alrededor es alrededor (1951) – Animación estereoscópica. 
 
Neighbours (Vecinos, 1952) - Música: Norman McLaren - Animación por pixilación. 
https://www.youtube.com/watch?v=4YAYGi8rQag 
 
Two Bagatelles (1952) - Música: Norman McLaren - Animación por pixilación. 
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https://www.youtube.com/watch?v=IcBOuA9GbxE 
 
Rythmetic (1956) – Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=xWRRAw6xzos 
 
A Chairy Tale (El cuento de la silla, 1957) – Animación por pixilación. 
https://www.youtube.com/watch?v=5XIiWOuDuxc 
 
Le Merle (El Mirlo, 1958) - - Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=zHrkUOVFXQs 
 




Canon (1964) - Con Grant Munro - Música: Eldon Rathburn – Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=MRXNcrGkr4Y 
 
Pas De Deux  (Paso a dos, 1969) – - Animación figurativa. 
https://www.youtube.com/watch?v=9bXWWz5Tv_I 
 
Ballet Adagio (1971) - Acción real. 
https://www.youtube.com/watch?v=aTlPYCz7UfY 
 
Animated Motion Parte 1 (1976) – Documental sobre técnicas de animación.  
https://vimeo.com/24095919 
 
Animated Motion Parte 2 (1977) – Documental sobre técnicas de animación. 
Animated Motion Parte 3 (1977) – Documental sobre técnicas de animación. 
Animated Motion Parte 4 (1977) – Documental sobre técnicas de animación. 
Animated Motion Parte 5 (1978) – Documental sobre técnicas de animación. 
 
 
Otras películas catalogadas por el Iota Center: 
Hell Unltd (Infierno Ilimitado, 1936) – Imagen real y animación no abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=YPkjzg8Avdc 
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https://www.youtube.com/watch?v=T8m3CWZZyxU 
 
Defence of Madrid (Defensa de Madrid, Ivor Montagu,1936) -  Colaborador  - Docu-
mental. 
News for the Navy (Noticias de la Armada,1938) – Documental. 
Mony un Pickle (1938) 
The Obedient Flame (La Llama Obediente, 1939).  
V for Victory (1941) – Documental de propaganda bélica. 
Dollar Dance (1943)  
Chants populaires no. 5 (1944)  
Chants populaires no. 6 (1944)  
La-haut Sur Ces Montagnes (1946) 
Hoppity pop (1946)  
Violín de Dee (1947)   
J Jack Paar Credit Titles (1959) 
Serenal (1959) 
Penpoint Percussión (1951) – Documental sobre técnicas de dibuo sobre la banda sonora. 
https://www.youtube.com/watch?v=Q0vgZv_JWfM 
 
Nueva York Lightboard Record (1961) 
Christmas Cracker (Galleta de Navidad, 1963) - Música: Maurice Blackburn 
Pinscreen (1973) 
Narciso (1983) - Música: Maurice Blackburn – Acción real. 
https://www.youtube.com/watch?v=P7DlCdcH4Cc 
 
















17 – Vanguardia norteamericana 
Utilizando la misma tierra con la que trabajaba, el alfarero Butades de Sición 
fue el primero que modeló retratos de arcilla, en Corinto, a causa de una hija 
suya que estaba enamorada de un joven; cuando éste se marchó al extranjero, 
ella trazó una línea alrededor de la sombra de su rostro proyectada en una 
pared por la luz de una lucerna y a partir de esa línea, su padre la modeló en 
arcilla  
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17.1 -  Primera vanguardia norteamericana 
Ya se comentó como el cine de vanguardia norteamericano tuvo algún precedente en los 
años 20, como, por ejemplo: H20 (1929) de Ralph Steiner (1899 – 1986), Manhattan 
(1921), de Charles Sheeler (1883 – 1965) o Vida y  muerte de 9413: un extra de Holly-
wood (1928), de Slavko Vorkapich (1894 – 1976) y Robert Florey (1900 – 1979). En cam-
bio, en ese período, no se rodaron películas de animación significativas. 
 
Desde principio de la década de los 30 se produce un hecho muy conocido e importante 
de la historia del siglo XX: la emigración - éxodo se podría decir - de técnicos, científi-
cos y artistas europeos hacia los Estados Unidos de Norteamérica, huyendo de los regí-
menes totalitarios del viejo continente.  
Fue así también como parte de la vanguardia francesa y, especialmente, alemana dio el 
gran salto atlántico y se fusionó con las inquietudes que ya empezaban a surgir en ciu-
dades como Nueva York o San Francisco. Este fenómeno favoreció la eclosión del mo-
dernismo en USA y trasladó el epicentro artístico mundial a Nueva York, en detrimento 
de París y Berlín.   
 
En esta oleada de jóvenes artistas de vanguardia europeos destacan las figuras de Oskar 
Fischinger y Hans Richter, cuya obra sirvió de modelo a los autores noveles norteameri-
canos. La influencia de esta primera generación, que en si misma no obtuvo grandes 
logros – hablamos desde el punto de vista del cine experimental – cristalizaría años ade-
lante con la “segunda vanguardia” de los años 50 y en  el cine underground de los 60. 
 
Por lo que respecta a la animación abstracta, en los años 30 no tuvo la importancia ni el 
empuje de la europea. Aún así, destacan los nombres de Dwinell Grant (1912 – 1991), 
Douglas Crockwell (1904 – 1968) y Marie Ellen Bute (1906 – 1983). A ellos habría que su-
mar los hermanos John y James Whitney, que consolidaron el cine abstracto en los años 
40. Por supuesto, todos eran pintores. 
 
 
17.2 - Segunda vanguardia norteamericana – Cine experimental 
Es prácticamente imposible, cronológica y conceptualmente, marcar fronteras entre  la 
“primera y segunda vanguardia”, así como señalar el nacimiento del cine experimental 
norteamericano, pues estamos analizando un grupo de películas y autores de múltiples 
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tendencias, tanto estéticas como organizativas, desconectados entre si, por lo menos 
hasta la fundación oficial del New American Cinema, ya en los años 60. En realidad, 
cada autor fue un movimiento en si mismo, sin conexiones claras ni paralelismos con los 
demás. Únicamente les unió el carácter alternativo de las imágenes cinematográficas 
creadas, siempre frente a la uniformidad marcada por la industria de Hollywood. ´ 
Algunos autores, siempre propensos a la clasificación cronológica, consideran Meshes of 
the Afternoon (1943), dirigida por Maya Deren (1917 – 1961) y Alexander Hammid (1907 
– 2004), como la primera referencia importante del cine experimental norteamericano, 
o, siguiendo la terminología de la época, segunda vanguardia cinematográfica. 
 
Nosotros, sin embargo, consideramos 1946 como el año clave en la configuración inicial 
de este movimiento. Citamos dos acontecimientos que lo justifican. 
1º - Hans Richter, emigrado como tantos otros artistas desde Europa, presenta el film 
Dreams that money can buy (Cosas que el dinero puede comprar). Calificado como da-
daísta por unos críticos, surrealista por otros, está firmado por Max Ernst, Marcel Du-
champ, Man Ray, Alexander Calder, Darius Milhaud (1892 – 1974) y Fernand Léger. En el 
mas puro estilo vanguardista, está considerado como una auténtica declaración de in-
tenciones de los exiliados europeos. La película, que incluso ganó un premio en el Festi-
val de Cine de Venecia de 1947, señala un nuevo reto para el cine estadounidense: la 
frontal oposición, narrativa y formal, al cine de Hollywood. 
La invitación es recogida por numerosos artistas plásticos y cineastas que, formando un 
grupo muy heterogéneo, propician la aparición de un cine que, en su conjunto, fue de-
nominado Segunda Vanguardia Norteamericana. Señalamos algunos nombres ligados a 
esta corriente: Kenneth Anger (1927 - ), Stan Brakhage, Shirley Clarke (1919 – 1997), 
Gregory Markopoulos (1928 – 1992), Jonas Mekas (1922 - ), Willard Maas (1906 – 1971), 
Marie Menken (1909 – 1970), Curtis Harrington (1926 – 2007), Sidney Peterson (1905 – 
2000), Lionel Rogosin (1924 – 2000), Jules Engel (1909 – 2003), Robert Russett (1935 – 
2015), Dennis Pies (1947 - ),  Carmen d'Avino (1918 – 2004), Richard Preston (1954 - ), 
Adam Beckett (1950 - ), Suzan Pitt (1943 - ), Maya Deren, Alexander Hammid y Lewis 
Klahr (1956 - ). 
 
2º - En 1946 tuvo lugar en San Francisco (California) el primer Festival Art in Cinema, 
con el patrocinio del Museo de Arte de San Francisco. Se abría una ventana de colabora-
ción entre Museos, Galerías de Arte y una nueva generación de artistas que daría lugar a 
la expresión Cine Experimental. En efecto, a partir de ese momento, diversas Fundacio-
nes y Museos compiten entre si para patrocinar, exhibir y conservar la obra de artistas - 
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pintores, diseñadores y cineastas - emergentes en el panorama del Arte Internacional, 
mientras Europa todavía no había comenzado su recuperación tras la Segunda Guerra 
Mundial. En particular, la Fundación Salomón Guggenheim, dirigida en los años 40 por 
Hilla Rebay Von Ehrenwiesen (1890 – 1967), contribuyó con su patrocinio a multitud de 
iniciativas ligadas a la nueva expresión audiovisual. 
 
En esa primera edición de Art in Cinema se proyectaron, entre otras, películas de la 
vanguardia francesa y alemana: Symphonie Diagonale (Sinfonía Diagonal, Viking Egge-
ling, 1924), El Gabinete del Doctor Caligari (Robert Wiene, 1920), Entr’act (René Clair, 
1924), cine surrealista y, por supuesto, filmes de Oskar Fichinger. 
Art in Cinema se repitió en años sucesivos y, bajo la dirección de Frank Stauffacher 
(1917 – 1955), presentó en la sociedad norteamericana a un nuevo grupo de cineastas 
creativos e innovadores, que en su conjunto consolidaron el cine experimental. 
Este último aspecto marca una diferencia esencial, por lo menos en la primera etapa de 
post-guerra, con respecto al cine alternativo europeo: en USA los museos, fundaciones y 
salas de arte se preocuparon por este tipo de expresión cinematográfica y la incluyeron 
en sus programaciones, con lo que los filmes experimentales, que por definición son 
marginales en su concepción, producción y exhibición, encontraron una fugaz ayuda 
para su supervivencia, que no esplendor. La única excepción europea la encontramos en 
el Instituto de Cine Británico de Londres, mientras al otro lado del Atlántico las iniciati-
vas son mucho mas numerosas: el ya comentado Museo de Arte Moderno de San Francis-
co, la Anthology Film Archives de Nueva York, The Millennium Film Workshop y otros. De 
este período es también la creación del National Film Board en Canadá. 
 
Al mismo tiempo, también se fueron articulando circuitos de distribución y exhibición 
alternativos, todavía lejos del alcance del público mayoritario. Sin olvidar los Festivales 
como el New York Underground Film, Festival de Cine de Chicago Underground, el 
Freewaves Experimental Media Arts Festival LA, MIX NYC Experimental Festival de Cine 
Lésbico y Gay de Nueva York, y el Festival de Toronto. Su labor en la difusión del cine 
experimental fue – y sigue siendo – esencial. 
 
 
17.3 – Clasificación del cine experimental 
El carácter experimental impregna todo el cine norteamericano alternativo de los años 
40, 50 y 60. Hasta finales de la década de los 50 no hubo prácticamente ninguna co-
nexión organizativa entre los autores, por lo que establecer una clasificación, incluso 
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mínima, es una labor imposible. Citemos, sin embargo, a dos de los críticos especializa-
dos. 
1 - Small (1994) lo divide en tres categorías: expresionista, realista y psicodramas. La 
primera se caracterizaría por la ausencia de la palabra y la narración estricta y en ella 
estaría englobado el cine abstracto. Las otras dos son difíciles de desentrañar, tal como 
las expone el autor. 
 
2 - Mucho más claro es Lewis Jacobs, crítico, cineasta experimental y escritor, quien 
fija también tres corrientes fundamentales. En la primera incluye filmes y autores que 
tratan temas alejados de la experimentación técnica y formal. El lenguaje que emplean 
es el convencional, pero destacan los temas intimistas, psicológicos, poéticos  y socia-
les. Maya Deren y Kenneth Anger son autores destacados de esta vertiente. La segunda 
la define como “the non-objetive school of abstract film desing (Manvell, 1949:139). Su 
origen se encuentra en las obras de Ruttmann, Richter y Eggeling, en los años 20. Su 
objetivo es crear una obra capaz de expresar emociones a partir de formas abstractas, 
de su movimiento y de la música que las acompaña. Es una definición aproximada, pero 
muy acertada, del cine abstracto. Evidentemente, los grandes exponentes de este apar-
tado son Oskar Fischinger, los hermanos James y John Whitney, Douglas Crockwell y 
Stan Brakhage. En la última, mas claramente identificada con el cine experimental pu-
ro, estarían los filmes y autores con una técnica y expresión alejadas de la narrativa 
convencional; Jonas Mekas, por ejemplo. 
 
Esta división es más clarificadora porque se trata de una clasificación temática, no cro-
nológica. No obstante, en nuestra opinión, todo intento de esquematizar, resumir y ca-
talogar el cine experimental conduce al fracaso, en mayor medida en cuanto la mayoría 
de críticos enfocan su análisis en los autores y no en los filmes, como sería lo lógico. Es 
obvio que la mayoría de los directores de esta etapa muestran una filmografía transver-
sal en relación  a los temas, técnicas y estilos. Basta el ejemplo de Stan Brakhage, uno 
de los mayores exponentes de este tipo de cine. En sus mas de 400 obras trabajó con 
todo tipo de técnicas, temas y soportes. Su obra es absolutamente inclasificable, en la 
misma medida en que también lo es su compleja personalidad artística. 
 
Nosotros pensamos que siguen siendo válidos los conceptos de cine alternativo, experi-
mental y abstracto definidos en el correspondiente apartado de la tesis. Para esta eta-
pa, nos contentaremos con distinguir entre cine experimental y de vanguardia, por una 
parte, y cine underground e independiente, por otra. 
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17.4 - Cine experimental y cine de vanguardia 
Con el cine norteamericano de carácter alternativo vuelve a repetirse el problema de su 
definición y clasificación, ya discutido en el caso del cine de vanguardia europeo. En 
función de los criterios utilizados anteriormente en esta tesis, consideramos que cual-
quier corriente cinematográfica que se cuestione el cine en sus aspectos comerciales, 
artísticos, de producción, distribución y exhibición, se la puede calificar de “alternati-
va”. Creemos que es el caso del cine marginal norteamericano de los años 40, 50 y 60. 
Sin embargo ¿Cómo debemos denominarlo?: ¿de vanguardia?, ¿experimental?, ¿unde-
ground?, ¿independiente?. Historiadores como Sánchez Biosca (2004) lo consideran como 
cine de vanguardia.  
Efectivamente, las condiciones políticas, culturales, sociales y artísticas permiten 
hablar, en principio, de un cine de vanguardia en esa época. En la cultura norteameri-
cana, especialmente en los años 60, confluyeron una serie de movimientos que se en-
frentaron al sistema y constituyeron un núcleo de reivindicaciones sociales que acaba-
ron sufriendo suertes muy distintas: liberación sexual, drogas, pacifismo frente a la gue-
rra del Vietnam, movimiento feminista, antisegracionismo, nuevas reformulaciones del 
marxismo, movimiento hippie, rock and roll, auge de las religiones orientales y un largo 
etcétera. En esa época se creó un pensamiento rupturista en la juventud capaz de hacer 
tambalearse los cimientos históricamente conservadores de la sociedad norteamericana. 
Por otra parte, también fue un cine marginal, exhibido fuera de los circuitos comercia-
les, relegado a Museos, Fundaciones y otros locales “underground” (literalmente: “bajo 
tierra”). 
 
En este sentido, el cine experimental norteamericano es claramente alternativo. Se 
distingue nítidamente de otras corrientes cinematográficas, que aunque enfrentadas al 
cine comercial, (Nouvelle Vague, Novo Cine brasileño, movimiento Dogma), no nacen 
con esa inequívoca vocación de marginalidad, que a nuestro juicio es una de las huellas 
específicas del cine experimental alternativo. 
Sin embargo, hay una diferencia fundamental con el cine de vanguardia histórico: sus 
protagonistas no fueron artistas plásticos, sino cineastas. Es cierto que todavía mu-
chos pintores se interesaron por el cine como medio de expresión, pero ya no en una 
proporción tan abrumadora como en el cine abstracto europeo de los años 20. 
Lo que se ha venido denominando “segunda vanguardia” o “vanguardia norteamericana” 
se centra mas en el propio cine. Sus autores ya no proceden del campo de la pintura o 
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las artes plásticas, sino del propio medio cinematográfico. Esa vanguardia investiga so-
bre el lenguaje del cine, con menos intervención del lenguaje plástico, salvo excepcio-
nes significativas. 
De esa época procede la separación entre las vanguardias artísticas (o lo que es lo mis-
mo: el arte de vanguardia y sus contradicciones) y las vanguardias cinematográficas, 
que pasan a llamarse “experimentales”.  
 
¿Y que fenómeno marca este proceso?. ¿Cuándo y porque el cine deja de ser vanguardia 
y pasa a ser experimental?. 
Pensamos que se trata de una evolución natural, fruto de la madurez del propio lengua-
je del cine, que alcanza en los años 40 el cenit de su transformación. Las vanguardias 
artísticas jugaron su mejor papel en la reivindicación del cine como arte, subordinado a 
la plástica en un primer momento, autónomo inmediatamente después. Le dieron un 
primer empuje que sería decisivo en su desarrollo. 
Según Albera (2009:23) el cine experimental se desmarca de la vanguardia cuando 
“asume su exclusión, cuando admite muy bien ser solo recibido por una cantidad ínfima 
de espectadores.” 
 
La mejor prueba de este divorcio artes plásticas / cine la encontramos en la escasa re-
lación entre el cine underground de los años 60 y los movimientos artísticos de la época, 
desde el Pop-Art  hasta el movimiento Fluxus,  que usan el video como medio de expre-
sión y son quienes mas se aproximan a la expresión plástica a través de la imagen en 
movimiento. 
Apenas hubo conexión entre los movimientos genuinamente plásticos y los intrínseca-
mente cinematográficos, con las excepciones de rigor (Andy Warhol, por ejemplo). 
Tampoco faltan autores que tratan de tender puentes entre ambos universos creativos. 
Esa es la finalidad del denominado Expandez Cinema (Cine Ampliado), término introdu-
cido por Stan Vanderbeek: “Todo espectáculo que excede o modifica en algún punto el 
ritual cinematográfico, estrictamente definido como la proyección sobre una pantalla, 
ante espectadores sentados, de una imagen obtenida por el desfilar de un bucle de pelí-
cula en un proyector. Se impone un anhelo de sacudir los cimientos materiales de un 
arte independiente, así como de un arte confinado a unos espacios preestablecidos: 
este sentimiento de la insuficiencia de la sala, del espectáculo ritual cinematográfico y 
de la relación que éste entraña con sus espectadores, corre parejo a los fenómenos que 
las performances y los happenings estaban produciendo en las artes desde los años cin-
cuenta.“ (Sánchez Biosca, 2004:189) 
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Por todo ello, pensamos que la calificación de Cine Experimental es, en esta ocasión, 
más adecuada que Cine de Vanguardia, pues hace mas justicia a todas las corrientes que 
confluyeron en él. 
 
 
17.5 - New American Cinema: cine underground y cine independiente 
Hasta finales de la década de los 50 no hubo prácticamente ninguna conexión organiza-
tiva entre los autores del cine experimental. Finalmente, el 28 de septiembre de 1960, 
se funda oficialmente el New American Cinema, en una reunión de una veintena de di-
rectores, entre los que destacan Jonas Mekas, Shirley Clarke, Gregory J. Markopoulos, 
Peter Bogdanovich (1939 - ), Robert Frank (1924 - ), Alfred Leslie (1927 - ), Adolfas Me-
kas (1925 – 2011) y Stan Brakhage. 
Su principal impulsor fue el crítico y cineasta Jonas Mekas, que no solo define los prin-
cipios éticos y estéticos del nuevo movimiento, sino que lo organiza estructural y co-
mercialmente. Crea, además, la revista Film Culture para dar publicidad al movimiento. 
 
Así definía Gregory Markopoulos la filosofía del NAC: “En vez de ser un médico de pala-
bras, el cineasta del NAC es un médico de imágenes, el primero de este géne-
ro…imágenes que, al contrario de las imágenes de los filmes comerciales, no inhiben la 
vida, más bien trasfieren al espectador creativo - una especie materializada reciente-
mente-  conmovido por estas imágenes, en una dimensión existencial mas elevada, fue-
ra del mundo terrestre visible.” (Gregory Markopoulos, citado por Sbardella, s.f.). 
 
En su programa fundacional, Mekas no olvida los orígenes europeos de este tipo de ci-
nematografía, tanto en lo que se refiere a la vanguardia de los años 20 como la “Nouve-
lle Vague” francesa, o incluso el cine de Igmar Bergman. También reconoce su relación 
con la pintura: 
“La pintura –cualquier clase de pintura, cualquier estilo de pintura-, el hecho mismo de 
pintar, en realidad, es actualmente una forma de vida, un estilo de vida, por así decir-
lo” (http://www.enfocarte.com/6.27/cine.html). 
 
Sin embargo, es muy significativo un nuevo matiz que introduce Mekas y que explica la 
deriva casi inmediata del movimiento hacia posiciones comerciales: “Nuestra rebelión 
contra lo viejo, oficial, corrupto y pretencioso, es fundamentalmente ética, lo mismo 
que en las otras artes de la América de hoy, -pintura, poesía, escultura, teatro- sobre 
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las cuales se han estado soplando vientos renovadores durante estos últimos años. Nues-
tra preocupación es el hombre y lo que le ocurre. No somos una escuela estética que 
encierra el realizador dentro de un molde de principios muertos. Creemos que no po-
demos confiar en los principios clásicos, ya sea en el arte o en la vida” (Op. cit.). 
 
Es decir: no hay principios estéticos, sino éticos. Una posición diferente frente a la for-
ma de “producir cine”, no hacia el cine en si mismo. 
“Creemos que el cine es una expresión personal indivisible. Por tanto, rechazamos la 
interferencia de productores, distribuidores y inversores, hasta que nuestro trabajo 
esté listo para ser proyectado en la pantalla”. (Op. cit.) 
Queda claro. Se trata de defender al autor frente al productor o distribuidor. Esta con-
cepción del NAC orienta ya hacia una dirección concreta la posterior evolución de una 
parte del cine experimental. 
 
Históricamente, Mekas considera como obras fundacionales del “nuevo cine americano”: 
Shadows (1959), de John Cassavetes (1929 – 1989), y Pull my daisy (1959), de Robert 
Frank (1924 - ) y Alfred Leslie (1927 - ). En efecto, se trata de películas grabadas en la 
calle, al margen de las productoras habituales, con un coste muy bajo, en exteriores, de 
noche, sin actores profesionales, sin apenas guión y sin concesiones al público, con una 
estética novedosa e innovadora. 
 
Sin embargo, dos  años más tarde, el propio Cassavetes no tiene reparo en preparar una 
nueva versión de  Shadows absolutamente dulcificada, mucho mas digerible para el gran 
público. No llega a proyectarse en cines convencionales, pero el camino está marcado. 
Un buen grupo de cineastas se propone seguir esta senda de renovación del cine, pero 
con un objetivo comercial: Stanley Kramer (19013 – 2001), Robert Altman (1925 – 2006), 
Sydney Lumet (1924 – 2011), John Frankenheimer (1930 – 2002), Peter Bogdanovich, 
Nicholas Ray (1911 – 1979),  el propio Cassavetes…). 
Esta nueva tendencia pasó a denominarse cine “independiente”.  Era cine experimental 
en tanto se realizaba, producía y exhibía fuera de los circuitos de exhibición habituales, 
pero con temáticas y estéticas muy alejadas del  cine puro o abstracto. Con sorprenden-
te rapidez fue derivando hacia historias cada vez más narrativas y convencionales  y no 
tardó en ser integrado en la industria de Hollywood, siempre atenta a incorporar nuevos 
directores que pudieran gozar de la atención del público. Prácticamente todos los ci-
neastas “independientes” terminaron en el cine comercial.  
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Visto desde la actualidad, el cine independiente, cuyos postulados fueron incorporados 
al cine oficial, perseguía únicamente una revolución en el mundo del cine. Ha pasado a 
la historia, mas como expresión de una subcultura y de una época, que como una forma 
diferente de hacer cine. 
Su marginalidad fue momentánea, ya que nació con el objetivo de renovar el arte del 
cine, tal como se expresa en el primer manifiesto del New American Cinema (NAC): “El 
cine oficial en todo el mundo —decían— está acabado. Es moralmente corrupto, estéti-
camente obsoleto, temáticamente superficial, temperamentalmente aburrido” (Sánchez 
Biosca, 2004:187).  
Pronunciamiento, por cierto, muy similar, salvando las fronteras, al de las  Conversacio-
nes de Salamanca en España, impulsadas por Basilio Martín Patino en 1955, y que consti-
tuyeron el punto de partida de la renovación del cine español: “El cine español es: polí-
ticamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente ínfimo, estéticamente nulo e 
industrialmente raquítico.”  
 
Frente a esta opción claramente narrativa, otros autores mantuvieron su fidelidad al 
cine mas genuinamente experimental, Jonas Mekas entre ellos. Es el Cine Underground, 
así definido porque a menudo se proyectaba bajo tierra, en bares. Sus obras siguieron 
siendo expresión personal de sus autores y poco a poco se fueron deslizando hacia la 
abstracción conceptual. Sus mejores representantes mantuvieron un objetivo ambicioso: 
transformar profundamente, a través de la intensificación de las sensaciones y de las 
emociones, la conciencia del espectador. 
 
“En los años 60-80 el New American Cinema exploró a lo largo y a lo ancho del continen-
te abstracto y mucho de cuanto fuera experimentado con increíble audacia en aquel 
periodo esta ahora al alcance de todos, gracias a las nuevas tecnologías digitales, con 
una pequeña diferencia: aquello que antes precisaba a veces muchos años de trabajo es 
hoy una cuestión de minutos o de horas. Todo esto en la mejor tradición de la vanguar-
dia. Los cineastas independientes americanos, verdaderos precursores, encontraron 
nuevas formulas, crearon formas originales, quizás muy originales para los tiempos en 
los cuales operaban, y a menudo han dejado todo esto inconcluso a quienes –venidos 
posteriormente, los primeros videocineastas y los artistas digitales del año 2000 – lo 
podrán utilizar para sus obras abstractas mas significativas. En realidad, sus búsquedas y 
sus descubrimientos  fueron ampliamente utilizados, reelaborados y desarrollados por el 
“gran enemigo”: el cine de Hollywood, y sobre todo por parte del cine y video publicita-
rio, desde el video clip a la industria digital.” (Sbardella, s.f.) 
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Gracias a todos ellos, el legado del cine experimental norteamericano es impresionante, 
con más de 600 nombres de cineastas trabajando en todo tipo de soportes. La animación 
abstracta, aunque minoritaria, también estuvo presente en esta manifestación cinema-
tográfica. 
 
17.6 - Cine experimental y animación 
En un principio el cine experimental era cine abstracto, sin distinción entre imagen real 
o animación. De ahí que, repasando las programaciones de la época, resulte muy difícil 
establecer que técnica en concreto era usada por sus autores.  
Los historiadores, entre ellos Bendazzi, simplemente hablan de cine abstracto, sin espe-
cificar la técnica empleada. Se entendía que la abstracción era una característica de la 
animación, pero también se aceptaban imágenes abstractas obtenidas por la grabación 
de una cámara, con o sin manipulación posterior. 
Progresivamente, el papel de la animación fue disminuyendo conforme los directores de 
cine se fueron interesando por la nueva expresión cinematográfica, abriendo el abanico 
de posibilidades para el lenguaje fílmico, en detrimento del puramente pictórico, que 
poca novedad podía ofrecer frente a los grandes clásicos.  
Así, pues, en los años 50 el cine abstracto se diluye en el experimental.  
 
Cuando el cine abandona la vanguardia, la animación se va con ella: hay muy pocos fil-
mes de animación dentro del cine experimental. Se consuma así el divorcio entre cine 
de acción real y cine de animación, también en este campo. 
 
La animación como técnica estuvo parcialmente olvidada por parte de directores y ar-
tistas de la época. En el caso del pop-art, por usar el video como medio de expresión y 
difusión y ser, técnicamente hablando, muy difícil la realización de animaciones en 
formato vídeo. Para los autores de cine experimental porque sus intereses artísticos y 
de comunicación se orientaban al cine de acción real. 
Hasta que la popularización y avance de la programación por ordenador lo permitió, la 
animación abstracta siguió el camino trazado en los años 20 y 30: fiel, en ocasiones has-
ta el aburrimiento, a los grandes precursores. Transitó por los mismos raíles que lo ve-
nia haciendo desde los años 20: abstracción geométrica, música visual y experimenta-
ción directa sobre el celuloide. Como mucho, se incorporó el formato de 8 mm. y Super 
8 al proceso creativo. 
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Ante la falta de innovación estética, se centró en la innovación tecnológica. En efecto, 
la animación en este período multiplicó sus posibilidades técnicas:  
1º -  Animación convencional, fotograma a fotograma, con técnicas diversas. 
 
2º - Experiencias precursoras de animación en tiempo real (Jordan Belson). 
 
3º - Cine a base de pintura sobre película (Harry Smith) o por aplicación de Letraset 
(Spinello). 
 
4º - Abstracciones a partir de imágenes de la realidad y de técnicas de impresión óptica 
(Hy Hirsh). 
 
5º - Collage a partir de fotografías u otras imágenes recortadas (Vanderbeek). 
 
6 º - Animaciones electrónicas: osciloscopios, por ejemplo. 
 
7º  - Y a partir de los años 60 incorporando el ordenador como medio de generación de 
imágenes, algo que el cine experimental no hace ni siquiera en estos días. 
 
En resumen, en el cine experimental norteamericano la animación abstracta pasó a  un 
segundo o tercer término. Es natural. Había ya un cierto cansancio por un tipo de imá-
genes que no experimentaban prácticamente ninguna novedad. Mientras el cine experi-
mental en su conjunto se mantuvo dinámico, con nuevas formas de narración, distribu-
ción, o visualización, el abstracto se fue agotando en sus propias formulas, incapaz de 
renovarse, repitiendo los mismos esquemas de las vanguardias históricas. La abstracción 
narrativa pudo haber evolucionado igual que otros aspectos del cine experimental, pero 
no fue así.  
Habría que esperar a la generación de imágenes por ordenador para que la imagen abs-
tracta que, en la mayoría de los casos ya no es cine, recobre protagonismo. 
 
A pesar de ello, y debido a la gran cantidad de autores y películas realizadas, hemos 
encontrado numerosos ejemplos de imágenes abstractas elaboradas por técnicas de 
animación. Estas referencias se incorporan en el apartado general de la tesis destinado 
a los autores de películas de animación abstracta. Además, en este período desarrolla-
ron su trabajo algunos de los grandes creadores, capaces de multiplicar las posibilidades 
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plásticas de la animación a través de la innovación técnica o estética: Stan Brakhage, 
Jordan Belson, Harry Smith, Jules Engel y los hermanos John y James Whitney. 
 
 
17.7 - Animación abstracta y videocreación 
Es a mediados de la década de los años 60, y ya es muy conocido, que el Videoarte 
arranca con Nan June Paik (1932 – 2006) y su grabación en vídeo, y posterior exhibición, 
de la visita del Papa a Nueva York. En la época de la aparición de la posibilidad de gra-
bar imágenes videográficas, la cultura de la imagen está dominada por la TV, que lleva-
ría por primera vez a una crisis en la distribución cinematográfica. Por ello, los artistas 
del video, o mejor: los artistas que desde diferentes campos como la música, la pintura, 
la danza, la literatura y el teatro se aproximan a la imagen electrónica, lo hacen bus-
cando una renovación del lenguaje de la TV, a través de la experimentación formal. 
“El video experimental constituye la otra cara de la TV, su lado artístico y contribuye a 
instaurar un modo distinto de hacer y mirar la televisión.” (Pérez Orrnia,1991:7) 
 
Al igual que el cine experimental y abstracto nació como propuesta de la vanguardias 
europeas, el video experimental también lo hizo a partir de las vanguardias, pero en 
este caso de Norteamérica, centro cultural y artístico del mundo en los años 60, lo mis-
mo que lo fuera Europa en los años 20. Numerosos artistas plásticos adoptaron el video 
como formato de experimentación y creación. Pocos fueron, sin embargo, los cineastas 
que se pasaron al nuevo medido, técnicamente muy inferior. La animación no encontró 
en esta ocasión continuidad entre la vanguardia plástica, en parte por no ser un soporte 
adecuado para la producción.  
Técnicamente es muy complejo realizar animación, si no se dispone de cámaras avanza-
das tecnológicamente; algo que resulta caro e inviable en la década de los años 60. Por 
ello, la videocreación apenas tiene manifestaciones de creación de imágenes animadas 
en el propio soporte. Ello no quiere decir que no se hicieran obras de carácter abstrac-
to, pero casi todas basadas en imagen real: luces desenfocadas, barridos con la cámara, 
efectos electrónicos… 
 
Hubo que esperar al desarrollo del ordenador para recuperar la animación abstracta 















18 – Grandes creadores de animación abstracta 
 
Imaginad un ojo libre de las leyes de la perspectiva creadas por el hombre, un 
ojo no influido por la lógica compositiva, un ojo que no responde a los nombres 
de las cosas, sino que debe conocer cada nuevo objeto descubierto en la vida a 
través de una aventura de la percepción. ¿Cuántos colores hay en un prado para 
el niño que gatea, ignorante del verde? ¿Cuántos arco iris puede crear la luz 
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18.1 - Mary Ellen Bute (USA, 1906 – 1983)  
Nacida en Estados Unidos, fue una auténtica pionera de la animación abstracta y expe-
rimental. Una genuina  representante de la corriente artística que fusionó artes visuales 
y música en formato cinematográfico, además de ser la primera mujer dentro del cine 
alternativo estadounidense. Según sus propias palabras, el objetivo de sus obras abs-
tractas era “poner a los ojos de una combinación de las formas visuales que se desarro-
llan junto con el desarrollo temático y cadencias rítmicas de la música. Esta forma ciné-
tica artística de color será la contribución de nuestra época a la historia del arte” (Ma-
rie Ellen Bute, recogido en Faber y Walters, 2004:50). 
 
Estudió pintura en la Escuela de Bellas Artes de Pensilvania, donde entró en contacto 
con el arte moderno, especialmente con la pintura expresionista: Paul Klee, Georges 
Braque y Wassily Kandinsky.  
 
En los años 20 viajó a Paris, donde estudió Historia del Arte en la Universidad de la Sor-
bona y donde, lógicamente, quedó influenciada por el cine de vanguardia, siendo la 
música visual la forma que mas atrajo su interés.  
 
De vuelta a Nueva York (1929) trabajó con Thomas Wilfred, que estaba desarrollando un 
“órgano de color” (Clavilux) para “pintar con la luz”, con el músico ruso Lev Theremin 
(1896 – 1993), con cuyo invento (Aerófano) generaba notas musicales a partir del movi-
miento del aire, y con el pintor y matemático Joseph Shillinger (1895 – 1943), quien le 
enseñó a calcular formas abstractas en base a ecuaciones matemáticas.  
Schillinger había desarrollado una elaborada teoría sobre la estructura tonal, que redu-
cía toda la música a una serie de fórmulas matemáticas. Quería hacer una película para 
demostrar que su sistema de sincronización era capaz de ilustrar la música con formas 
visuales abstractas. Mary Ellen emprendió el proyecto de animación, pero la película 
nunca fue terminada, aunque se conserva  una referencia sobre la calidad de la imáge-
nes en un artículo del propio Schillinger en la revista Experimental Cinema N º 5 (1934).  
Tampoco se materializó su proyecto de colaboración, igualmente dentro del concepto 
de música visual, con el compositor Lewis Jacob (1904 – 1997): Synchronization (Sincro-
nización, 1933).  
Finalmente, en 1934 realiza su primera película abstracta: Rhythm in Light (Ritmo de 
luz), con música de Melvin Weber. Posteriormente, le seguirían otras en la misma línea: 
Synchromy nº2 (1935), Synchromy Nº 4: Escape (Sincromía número 4: Huída, 1938), que 
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ilustra la famosa Tocata y fuga de Juan Sebastián Bach, Tarantella (1939), sobre otro 
poema musical, en esta ocasión de Edwin Gershefsky, Polka Graph (Polca Gráfica, 1947) 
y Parábola (1937). 
También colaboró con Norman McLaren, con el que firmó notables trabajos, entre los 
que destaca Spook Sport (Deporte espeluznante, 1939); filme de imagen real, pero de 
inspiración abstracta, en la misma línea que tan gran resultado le dio a McLaren. 
 
Otros de sus filmes fueron realizados en colaboración con el fotógrafo Ted Nemeth 
(1911 – 1986), con el que se casó en 1940 y fundó la productora que permitió la realiza-
ción de sus mejores trabajos abstractos.  
A partir de los años 50 empezó a crear películas a partir de la imagen generadas por 
osciloscopios, que proporcionaba una gran variedad de formas abstractas visuales en 
movimiento: Abstronic (1952) y Mods Contrasts (Contraste de ánimo, 1953). 
 
En la última etapa de vida se centró en las películas de imagen real, una de las cuales, 
Finnegans Wake (El despertar de Finnegan), obtuvo el Primer Premio en el Festival de 
Cannes de 1965. Se trata de  la adaptación de Finnegan's Wake (1966) de James Joyce 
(1882 – 1941), un auténtico festival de imágenes surrealistas y abstractas.  
 
En los años 60 y 70, Bute trabajó en dos películas que nunca se completaron: la adapta-
ción de la obra de Thornton Wilder (1897 – 1975): The Skin of Our Teeth (1942), y una 
película sobre el gran poeta Walt Whitman (1819 – 1892), titulada Out of the Cradle 
Endlessly Rocking. 
 
Mary Ellen Bute, miembro fundador del Women's Independent Film Exchange, murió a 
los 77 años. Unos meses antes recibió su reconocimiento artístico mediante una retros-
pectiva de sus filmes en el MoMa de Nueva York. 
Dejó una obra fruto de una personalidad muy acusada, que le permitió, siendo mujer, 
realizar cine experimental y que, además, sus cortos abstractos fueran proyectados en 
salas regulares de cine, generalmente antes de las películas comerciales. Algo insólito 
en cualquier época y país. 
Contribuyó, en la misma línea de Oskar Fischinger, a la consolidación de los principios 
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FILMOGRAFIA COMPLETA - http://www.centerforvisualmusic.org/Bute.htm 
Corresponde casi en exclusiva a la abstracción, aunque no siempre es de animación, 
pues en ocasiones genera las formas abstractas mediante desenfoques de cámara, este-
las o sombras de movimientos reales. 
 
Rhythm in Light (1934) - Música: Danza de Anitra de Edward Grieg. Colaboración con 
Melville Webber y Ted Nemeth. Estrenada en el Radio City Music Hall, una sala comer-
cial de cine, en 1935. 
 
Synchromy N ° 2 (1935) - Música: Evening Star de Wagner. Se estrenó también en Radio 




Dada (1936) - Imágen real. 
http://www.dailymotion.com/video/x58zpn_mary-ellen-bute-dada-1936_shortfilms 
 
Parábola (1937)- Música: Le Creación du Monde, de Darius Milhaud - Imagen real. 
https://www.youtube.com/watch?v=bMkF8USEZg0 
 
Synchromy Nº 4: Escape (Sincromía número 4: Huída, 1938) 
Una de sus mejores obras. Una auténtico baile de formas y colores discordantes, con el 
contrapunto de la Tocata y Fuga de Juan Sebastián Bach (1685 – 4750). La intensa lucha 
entre los enrejados que cubren la pantalla y los triángulos coloreados en rojo brillante 
que intentan escapar, crean una atmósfera agobiante, muy pocas veces observada en 
obras abstractas, generalmente de ritmo más sosegado. 
https://www.youtube.com/watch?v=YRmu-GcClls 
 




Tarantella (1940) - Música de piano a cargo de Edwin Gershefsky. 
Fun With Music (Gráfico Polka, 1947). Música: Polka de La Edad de Oro de Shostakovich. 
 
Rhapsody color (1948) - Música: Rapsodia Húngara N º 2 de Lisz. 
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Un nuevo experimento de música visual, donde los colores chillones y las imágenes de 
explosiones de fuegos artificiales se sincronizan matemáticamente con la música, aun-
que “el tono de los colores no corresponde en absoluto con el estado de ánimo que pro-
voca la música” (William Moritz en:  
http://www.awn.com/mag/issue1.2/articles1.2/moritz1.2.html) 
 
Imaginación (1948)  
Nuevas Sensaciones en Sonido (1949) - Anuncio publicitario para la RCA.  
Pastorale (1950) - Música: Las ovejas pueden pastar con seguridad, de JS Bach. 
Abstronic (1952) 
Contrastes de humor (1953) – Música: Himno al Sol de El gallo de oro y Danza de los 
vasos de La doncella de la nieve de Rimsky-Korsakov. 
Filmación en imagen real de las formas generadas en un tanque de peces vertiendo café 
y leche. 








18.2 - John Whitney (USA, 1917 - 1995) 
Considerado como uno de los pioneros de la imagen por ordenador y de la animación de 
síntesis, centró su trabajo artístico en el campo de la música visual, del que fue uno de 
sus principales teóricos. 
Whitney llegó al cine a través de su afición a la astronomía, pues comenzó grabando 
fotograma a fotograma un eclipse lunar, lo que contribuyó a familiarizarlo con los com-
plicados métodos de animación. 
Junto a su hermano James, experimentó en los años 40 con equipos de cine de 16 mm e 
impresoras ópticas, aportando algunos inventos personales a la técnica de animación. Su 
modelo inicial, como el de tantos otros autores, fueron las películas de Oskar Fischin-
ger. En concreto, y en plena Segunda Guerra Mundial, realizaron en 1940 TwentyFour 
(Veinticuatro variaciones, 1940), basadas en las modificaciones de un cuadrado y un 
rectángulo. 
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Entre 1943 y 1944 vieron la luz sus Films Exercices, numerados del I al V, que constitu-
yen sus primeras abstracciones animadas. Con una técnica basada en máscaras, son de 
una simplicidad, acabado y elegancia notables, tratándose del primer trabajo. Para el 
sonido emplearon igualmente un invento propio: un grupo de péndulos – idea de James 
Whitney – que marcaban directamente un sonido artificial sobre la película. 
Pese a estos prometedores inicios, los hermanos se separaron – artísticamente hablando 
– y ya no volverían a colaborar nunca. 
 
En el resto de la década de los años 40, John, para quien el trabajo de animación foto-
grama a fotograma se estaba convirtiendo en demasiado tedioso, ideó un método propio 
de dibujo. Bendazzi (2003:241) lo describe así: “su hallazgo era sencillo e ingenioso, y 
consistía en recubrir una superficie brillante con un aceite mas o menos espeso, para 
luego dibujar imágenes encima con un punzón o con el dedo. Al condensarse el aceite, 
el dibujo se borraba. Este suave dibujo y supresión de líneas era registrado por la cáma-
ra. Este método dio lugar a obras fascinantes y rigurosas, en las que los colores se aña-
dían, con fines decorativos, en el proceso de impresión.” 
 
Con esta técnica, absolutamente única, filmó muchas de sus películas de los años 40: 
Mozart Rondó (1949), Hot House (1949) y Celery Stalks at Midnight (1951). 
“Hice experimentos con copias de contacto; mezclé los positivos con los negativos. Rea-
licé una secuencia y la imprimí de un color usando la impresora óptica; después cogí 
otra secuencia con diferentes acciones que imprimí con un segundo color, y luego con 
otro color más. El film Celery stalks at midnight fue realizado así, con dos o tres colo-
res” (Brick, 1972). 
En la década de 1950, Whitney atravesó una crisis respecto al cine abstracto, sobre el 
que llegó a afirmar en una entrevista: “Comencé a darme cuenta de que este tipo de 
técnicas de animación era, todo lo mas, un anacronismo. Era como los intentos fallidos 
de crear una máquina voladora… antes de tener la más mínima comprensión de los prin-
cipios de la aerodinámica” (Op. cit.). 
En esos años, se dedicó a la creación de efectos especiales para cine. Entre sus traba-
jos, destacan los títulos de crédito para la película Vértigo (Alfred Hitchcock, 1958). 
 
Sin embargo, a partir de los años 60, el uso del ordenador como elemento de creación 
de “música visual”, llamó de nuevo su atención y le orientó definitivamente hacia la 
imagen animada abstracta. Su primer intento, Catalog (1961), supuso una de las prime-
ras aproximaciones a la imagen animada por ordenador con objetivos artísticos. Fue 
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concebida como un catálogo de efectos especiales obtenidos con uno de los primeros 
ordenadores – analógicos - usados ya durante la Segunda Guerra Mundial para guiar las 
baterías antiaéreas, y que adquirió como material de deshecho. El proceso era compli-
cado, pues había que grabar las imágenes con varias cámaras externas sincronizadas, 
pero visualmente resultó lo suficientemente atractivo como para animarlo a continuar 
en esa línea. 
 
A partir de sus experiencias con Catalog, se convenció de que el ordenador era un ins-
trumento adecuado para lo que el consideró una nueva forma de arte: la arquitectura 
abstracta, que combinaba expresión musical y pintura. 
En 1966 se incorporó a un programa experimental de IBM y en 1988 presentó su primera 
película filmada a partir de imagen creada por ordenador: Permutations, filme en blan-
co y negro al que posteriormente se le añadió color mediante una impresora óptica. 
Constituyó la primera prueba de la complejidad de las imágenes abstractas que era po-
sible conseguir con una computadora digital. 
 
A continuación siguieron otras obras notables: Matrix (1971 – 72) y Arabesque (1975), 
con indudable influencia de la arquitectura islámica, subrayada por la música de corte 
oriental. En ésta última, además del ordenador, incorporó osciloscopios para la creación 
de ondas  y parábolas. 
En 1969, junto a su hijo Michael, realizó Binary by Patterns, en donde, en palabras de 
Stan Brakhage “el lenguaje elaborado por la computadora se acerca a la pureza y a la 
abstracción de la composición musical: una extraordinaria exploración de configuracio-
nes geométricas pulsantes en continua metamorfosis, una visión de aquellas estructuras 
que pueden ser percibidas a ojos cerrados.” 
 
A continuación se ocupa de dirigir su empresa – fundada ya en los años 60 - Motion 
Graphics Inc., dedicada a realizar producciones audiovisuales por computadora. En la 
década de los 80, trabaja plenamente en formato digital, creando el Whitney-Reed 
RDTD (Radius-Differential Theta Differential), un software que combinaba gráficos 
hechos por computador a través de una entrada de audio. 
“La innovación tecnológica nos proveerá de los medios para desarrollar un nuevo arte 
para el ojo y el oído. Las computadoras son el único instrumento que nos permite crear 
música relacionada con colores en movimiento y gráficas, y aunque su complementarie-
dad es aún experimental, se puede preveer grandes y promisorias consecuencias.” (Op. 
cit.) 
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Murió en 1996, a los 78 años de edad, dejando un legado artístico sumamente original y 
muchos discípulos como Robert Breer, Jordan Belson o Stan Brakhage.  
 
John Whitney está considerado como toda justicia como uno de los grandes creadores e 
innovadores de la animación abstracta. Empleó métodos muy sofisticados para su elabo-
ración. Sus objetivos, sin embargo, son muy simples, tal como el mismo subraya en la 
célebre entrevista con Richard Brick: “mi trabajo consiste en evocar las emociones mas 
explícitas de una forma directa, mediante sencillas configuraciones formales de tonos y 
tiempo.” (Op. cit.) 
 
FILMOGRAFIA con su hermano James Whitney: 
24 Variations on a Theme (1939-40) 
3 Untitled Films (1940-42)  
Variations on a Circle (1941-42) 
https://www.youtube.com/watch?v=TnU88XWYjEs 
 
Film Exercises No.1 
https://www.youtube.com/watch?v=kuZbgM8yxtY&index=7&list=PL307F09C1BAC9CD20 
 
Film Exercises No. 2 & 3  (1943-44) 
https://www.youtube.com/watch?v=JdCjwS1OxBU&index=8&list=PL307F09C1BAC9CD20 
   
Film Exercises No. 4 (1944) 
https://www.youtube.com/watch?v=nTEABxz1e_k&index=9&list=PL307F09C1BAC9CD20
   
 
FILMOGRAFIA COMPLETA -  (http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch) 
Mozart Rondó (1949) 
Hot House (1949) 
Celery Stalks at Midnight (1951) 
Down Home Rag (1952)  
Drums West (1952) 
I want to Linger (1952) 
Egyptian Fantasy (1952) 
Old MacDonald Had a Farm (1952) 
Third Man Theme (1952) 
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Chimes Blues (1952) 
Lion Hunt (1955) 
Performing Painter (1955) 
Blues Pattern (1955) 
Vértigo (Títulos de crédito, en colaboración con Saúl Bass, 1958). 
https://www.youtube.com/watch?v=7yyQeHdQDXU 
 
Catalog (Collection of computer-graphic effects, 1961) 
http://www.youtube.com/watch?v=TbV7loKp69s&index=10&list=RDevdPMZWKZpU 
 
Experiments in Motion Graphics (1967) 
Hommage to Rameau (1967) - Computer Graphic 
Permutations (1968) - Computer Graphic 
http://www.youtube.com/watch?v=BzB31mD4NmA&list=RDevdPMZWKZpU&index=6 
 
Binary by Patterns (1969) – Con Michael Whitney. 
Osaka 1-2-3 (1970) - Computer Graphics 
 
Matrix I (1971) - Computer Graphics 
https://www.youtube.com/watch?v=PEn-lkXBVCs 
 
Matrix (1971) - Computer graphic 
Matrix III (1972) - Computer graphic 
http://www.youtube.com/watch?v=ZrKgyY5aDvA&list=RDevdPMZWKZpU&index=13 
 
Hex Demo (1973) 
Arabesque (1975) - Computer-graphic. 
https://www.youtube.com/watch?v=w7h0ppnUQhE&index=3&list=PL05A383216254C980 
 
Permutations II (1979) 
Visual Pathfinders: The World of John Whitney (1984) 
IBM Show (1987) 
Spirals (1988) 
Four Bagatelles (1988) 
Nicolas' Birthday (1988-91) 
Jazz Age (1988-91) 
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Victory Sausage (1988-92) 
Debussy tuer (1988-93) 
Prelude #VI - Claude Debussy (1988-93) 
Six Bagatelles - six short duets (1988-93) 
Pianna Split (1988-94) 
Sonatina in Four Movements (1988-94) 
 #10. Kachina Three Parts (1989-95) 
#4. Kwakiutl Three parts (1989-95) 
#1. Moondrum (1989-95) 
#12. Acoma (1989-95) 
#3. Hopi Five parts (1989-95) 
#11. Chapala (1989-95)    
#5. Oxaquitl Five parts (1989-95) 
#6. Black Elk Requiem Two parts (1989-95) 
#7. Chaco (1989-95) 
#8. Mimbres Star (1989-95)    
#9. Chumash Two parts (1989-95) 
#2. Navajo three parts (1989-95) 
To Milton Babbit (1990-91) 
Moon Drum (1991) 
 
 
18.3 - Jules Engel (Hungria, 1918 – 2003) 
Jules Engel fue un autor importante de la animación y cine abstracto. Al igual que otros 
animadores experimentales, dominó una gran cantidad de técnicas artísticas: aguafuer-
te, escultura, grabado y pintura. Fue también animador comercial.  
Nacido en Budapest, sus padres emigraron a Estados Unidos, de forma que el joven Jules 
se educó en las calles de Chicago, primero, y de Los Angeles mas adelante. Pronto se 
interesó por el arte, a través de sus estudios de música, danza y pintura; las tres con-
tantes artísticas que, junto con el cine, iban llenar su vida. 
 
Su incorporación al cine abstracto fue tardía, ya en los años 70. Primero trabajó como 
animador en Screem Gems y Disney. Para Fantasía (1940) diseñó la coreografía de la 
escena del baile de las setas, aunque la animación estuvo a cargo de Art Babbitt. Tam-
bién colaboró en Bambi (Walt Disney, 1942). 
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Participó como diseñador o coreógrafo en otros filmes comerciales y fundó su propia 
compañía, Format Films, con la que realizó series para la TV, como, por ejemplo, Alvin 
y la ardillas.  
 
A partir de 1960 volvió su interés por la pintura y estuvo 4 años en Francia, donde reali-
zó trabajos  como director, todavía de imagen real. 
De vuelta a Los Angeles, continuó con su carrera plástica y cinematográfica, que com-
paginó con su dedicación a la enseñanza en el Departamento de Animación Experimen-
tal del Instituto de las Artes de California (CalArts), que ha sobrevivido hasta la actuali-
dad. Muchos de los mejores animadores estadounidense actuales fueron alumnos de 
Engel. 
 
En sus 6 décadas de actividad artística, realizó mas de 50 películas de todos los estilos, 
técnicas y soportes, pero su conexión con la animación abstracta no comenzó hasta los 
años 70, cuando ya sobrepasaba los 50 años de edad. 
Landscape (Paisaje, 1971) es una de su mejores obras. Una danza de color, donde las 
formas se suceden unas otras con un ritmo frenético. 
 
En Accident (Accidente, 1973) el punto de partida son imágenes reales que, poco a po-
co, se van transformando en formas gráficas abstractas. 
Train Landscape (Paisaje de Tren, 1974) presenta un paisaje dibujado mediante grandes 
formas negras, que pasa rápidamente por la pantalla, como el paisaje desde las ventani-
llas de un tren en marcha. 
 
Shapes and Gestures (Formas y gestos, 1976) y Wet Paint (Recién pintado, 1977) co-
mienzan como unas caprichosas líneas corriendo por la pantalla y progresando hacia 
estampados geométricos cada vez más complejos. 
 
Rumble (Redoble, 1977) tiene como protagonista a un grupo de rectángulos negros sobre 
fondo blanco que se retuercen, chocan, se destruyen y recomponen bajo la música de 
un redoble de tambor. 
 
Finalmente, en Play Pen (1986) las líneas han sido sustituidas por figuras gruesas dibu-
jadas al pastel, una vez más inmersas en una danza de color. 
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Engel define su trabajo de animación como “arte en movimiento que transmite ideas y 
emociones a través de la forma y el color” (Faber y Walters, 2004:10). En una carta a 
Giannalberto Bendazzi reflexiona sobre su propio trabajo: “He sido inspirado por pinto-
res como Kandinsky y Mondrian, por escultores como David Smith y Chillida, y por la 
fluidez de Calder y sus móviles, donde color, abstracción y diseño se combinan con rigor 
estructural. Sin embargo, descubrí el arte del movimiento a través de la danza. Observé 
que la espectacular unidad de cuerpo, coreografía y música, conducidas con una preci-
sión perfecta, ofrecía infinitas posibilidades de expresión gestual. Con la danza moderna 
de Marta Graham me percaté luego que el arte contemporáneo puede conducir a nuevas 
formas de visión en movimiento […]. A partir de 1969 he animado más de 30 películas 
abstractas, añadiendo al final de la filmación la banda sonora; prefiero hacer la coreo-
grafía gráfica siguiendo mi intuición antes que conformarme con una música pre-
existente[…]. No hago mi trabajo a través de fórmulas matemáticas o de teorías. Lo 
consigo mediante tentativas y errores en un procedimiento de percepción y descubri-
miento creativo” (Jules Engel en Bendazzi, 2003: 239). 
 




FILMOGRAFIA COMPLETA -  (http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch) 
Fantasía (Walt Disney, 1940) 
Popeye the Sailor (Popeye el Marino, 1960) 
Ícaro Montgolfie Wright (1960) 
Alvin Show, The (1961)    
Carnival (Carnaval, 1963) – Animación no abstracta. 
https://www.youtube.com/watch?v=pVPxQUoxKy4 
    
Coaraze (1965)   
Ivory Knife, The (El cuchillo de marfil, 1965)  
Lone Ranger, The (1966)  
Torch and The Torso, The (1966) 
Yellow Taxi (Taxi Amarillo, 1967) 
Centipede (Ciempiés, 1967) 
New York 100 (1967) 
Silence (Silencio, 1968) 
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http://www.youtube.com/watch?v=E6QqschdhPQ 
   
American Sculpture of the Sixties (Escultura Americana de los años sesenta, 1968) 
Look of a Lithographer, The (La Mirada de un litógrafo, 1968) 
Light Motion (1969) 
Pony Express (1969) 
Landscape (Paisaje, 1971) 
https://vimeo.com/ondemand/34625/123378143 
 
Jubilation (Jubilación, 1972) 
Pink Pony (1972)   
Accident (Accidente, 1973)  
Train Landscape (1974)  
http://www.youtube.com/watch?v=guuOutuIF1Q 
 




Max Bill (1976)    
Erogenous Zones (Zonas erógenas, 1976) 
Shapes & Gestures (Formas y Gestos, 1976)  
Wet Paint (1977) 
Fragments (Fragmentos, 1977)  
John Hultberg (1977)  
3 Arctic Flowers (3 Flores del Ártico, 1978)  
Mobiles (1978)  




Play Pen (1986) 
Gallery 3 (1986)   
Dance/Lines in Space (Danza / líneas en el espacio, 1986)   
Interior (1986)  
Times Square (1988)  
Dúplex (1988) 
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Villa Rospigliosi (1988) 
http://www.youtube.com/watch?v=asADHNyYJDE 
 
Meadow, The (La Pradera, 1992)  
http://www.youtube.com/watch?v=u0jMPyZk9Gs&list=PL6056C66358A039D2&index=5 
  
Papillon (1992)  
Fallen Cubist (1993)    
Lilac Garden (El Jardin Lila, 1993)   
Aviary (Pajarera, 1996)     
Toy Shop (Tienda de Juguetes, 1996) 
https://vimeo.com/40666216  
   
 
18.4 - James Whitney (USA, 1921 – 1982) 
Otro de los grandes autores de la historia del cine abstracto. Colaboró de joven con su 
hermano John en la realización de sus primeros filmes abstractos, incluyendo el diseño 
de un ordenador analógico, aunque sus intereses artísticos comenzaron a diferir rápi-
damente. Muy interesado por la artesanía y la pintura, James Whitney estuvo influido 
por las filosofías orientales, pero también por la física cuántica. En su trayectoria úni-
camente figuran cinco filmes abstractos, todos ellos de animación, pero que constituyen 




El nombre viene del sánscrito y significa “maquina sagrada”, en referencia a la maqui-
naria perfecta que regula el universo. Está concebida como una experiencia óptica, al 
igual que el resto de sus filmes. Constituye un espectáculo visual sin límites, pues fue 
concebida sin sonido, aunque posteriormente se le  agregó un soundtrack cuando fue 
proyectado en uno de los conciertos Vortex. Jacobs y Belson mezclaron porciones de la 
obra “Caín y Abel” del compositor holandés Henk Badings para formar un excitante con-
trapunto musical para las imágenes. 
Técnicamente se basa en una colección de puntos que van constituyen formas en evolu-
ción que recuerdan el espacio galáctico y el infinito. Un trabajo minucioso que le llevó 5 
años de aislamiento.  
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“En Yantra creó una asombrosa diversidad y complejidad de las imágenes por la agrupa-
ción de los puntos, por su alineación para definir las formas geométricas, por la coreo-
grafía de los puntos, mediante la variación de texturas a través de la solarización de la 
acción de la película, y por el equilibrio de los colores de las figuras de puntos en contra 
de los tonos de fondo. Este conjunto de variantes casi musicales de explosiones e implo-
siones, luz y oscuridad, texturas angulosas y puras, y texturas densas, irregulares y sola-
rizadas artesanalmente, induce a una contemplación del ser y de la realidad, de la iden-




El título hace referencia al término latino que significa “piedra”, en alusión, quizás, a la 
piedra filosofal de los alquimistas medievales. Se trata de otro filme hipnótico, de una 
extraordinaria belleza visual, que puede ser admirado por cualquier espectador con un 
mínimo de inquietud estética. Su base mecánica sigue siendo el punto, sus combinacio-
nes, fusiones y metamorfosis, que dan como resultado una explosión de color, forma y 
movimiento que sitúan esta película en la cumbre del cine abstracto.  
"James ideó un sistema de plantillas, a través del cual las imágenes podían ser tamiza-
das, creando formas de bordes suaves. John había tomado conciencia de la teoría musi-
cal de 12 tonos a través de René Leibowitz en París y la primera de estas películas de 
8mm, Veinte y Cuatro Variaciones sobre un tema original, fue construida visualmente 
por analogía al principio de la serie de Schoenberg, con círculos y rectángulos sometidos 
a diversas inversiones, clustering, retrocesos, contrapuntos, etc. La película demostró 
ser no sólo estéticamente gratificante para los jóvenes artistas, sino que también causó 
sensación entre el público menos entendido. La dinámica de las imágenes ofrecían una 
coherencia similar a la música de cámara mas exquisita". (William Moritz en Bassan, 
2011). 
 
Sus tres últimos filmes, el tercero inacabado, estaban destinados a formar una tetralo-
gía dedicada a los cuatro elementos, según la filosofía griega: 
Dwija (1973), el prólogo, se correspondería con el fuego; Wu Ming (1977) con el agua; 
Kang Jing Xiang con el aire y Li con la tierra. 
Al igual que Lapis y Yantra, el título ofrece una primera pista sobre el significado de las 
imágenes, en todo caso, en la misma línea de las anteriores. 
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Dwija tiene el doble significado, una vez más en sanscrito, de “pájaro” y “nacido dos 
veces”. Efectivamente, en el desarrollo de las imágenes se percibe la figura de un pája-
ro enjaulado que conquista su libertad. 
Wu Ming, un término chino, significa “sin nombre” y es una alegoría a la física del uni-
verso. “….. una especie de acción dialéctica – acción y reacción – entre partícula y on-
da, en el curso de la cual, la partícula desaparece en el infinito y regresa en forma de 
ondas expansivas. La apoteosis de la película – en la que el cine abstracto alcanza, qui-
zás por primera vez, la grandiosidad – radica en el desenlace: el centro de la acción 
aparece representado por un círculo negro que se va reduciendo paulatinamente duran-
te cinco minutos, hasta desaparecer en un fondo blanco.” (Bendazzi, 2003:244). 
 
King Jing Xiang significa, también en chino, “como un espejo vacío” o también “lo que 
se ve en un éxtasis religioso”. No lo sabremos, pues la temprana muerte del autor impi-
dió su conclusión, ocupándose de terminarla William Moritz, quien la resume de la si-
guiente manera: “Las hermosas imágenes podrían respaldar cualquiera de las dos inter-
pretaciones. La mitad de las secuencias son suaves y brumosas, pero otras resplandecen 
como estrellas, como ocurre con el espléndido mándala purpúreo que, a su vez, puede 
disolverse en la blanca esfera del cosmos” (William Moritz en Bendazzi, 2003:244). 
Finalmente Li, que significa en chino “modelo orgánico granular”, nunca llegó a reali-
zarse. 
 
FILMOGRAFIA con su hermano John Whitney: 
24 Variations on a Theme (1939-40) 
3 Untitled Films (1940-42)  
Variations on a Circle (1941-42) 
https://www.youtube.com/watch?v=TnU88XWYjEs 
 
Film Exercises No.1 
https://www.youtube.com/watch?v=kuZbgM8yxtY&index=7&list=PL307F09C1BAC9CD20 
 
Film Exercises No. 2 & 3 (1943-44) 
https://www.youtube.com/watch?v=JdCjwS1OxBU&index=8&list=PL307F09C1BAC9CD20 
   
Film Exercises No. 4  (1944) 
https://www.youtube.com/watch?v=nTEABxz1e_k&index=9&list=PL307F09C1BAC9CD20 
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18.5 - Harry Everett Smith (USA, 1923 – 1991) 
Nacido en una familia que practicaba el ocultismo y el misticismo oriental, estuvo toda 
su vida interesado por la magia, la alquimia y las drogas psicodélicas. Además de cineas-
ta y ayudante de antropología – carrera que estudió en la universidad – fue pintor y mú-
sico, faceta en la que destacó por una compilación antológica de música Folk america-
na. 
 
Fue un personaje solitario, soñador, visionario, impredecible e incomprensible, incluso 
en el mundo de la “contracultura americana”. P. Adams Sitney lo define como un artista 
hermético, atraído por el misticismo y la magia: “Alguien que hace coincidir la purifica-
ción o la simplificación formal – de su arte - con la búsqueda de un centro mágico que 
todas las artes y todas las conciencias comparten”  (Adams Sitney, 1974:407). 
Su personalidad se refleja en sus filmes, de estilo independiente, cerrado, de significa-
do incierto, incluso para sus mejores amigos. Como tantos otros autores, sus primeras 
obras fueron pinturas directas sobre el celuloide. Según sus críticos, serían de los años 
40, aunque el sostiene en sus memorias la fecha de 1939. Lo único cierto es que se ex-
hibieron en el Festival Art in cinema de 1947. 
Incluso después continuó mejorándolas y modificándolas hasta los años 70. En esa fecha 
quedaron reunidas en un antología: Early abstraccions – Abstracciones tempranas. 
 
El resto de su obra, que mezcla animación, imagen real, recortes y películas regraba-
das, es igualmente impenetrable e inclasificable. 
Nombró sus trabajos simplemente como film Nº (del 1 al 20). Únicamente llegó a poner 
subtítulos a algunos de ellos. Su técnica, en general, es desconocida, pues siempre se 
negó a hablar sobre ella. En todo caso, mezcló gran variedad de procedimientos: dibujo 
sobre celuloide, cut-out, imagen real, fotografías. Sus obras nunca estaban completa-
mente acabadas. Las modificaba una y otra vez y, según sus palabras, solo tenían senti-
do si eran visionadas todas a la vez y en un tiempo determinado. 
A pesar de sus conocimientos musicales, sus filmes eran mudos. Prefería que en cada 
momento fuera el proyeccionista quien la eligiera.  
A pesar de ello, no podemos eludir, al visionar alguno de los escasos títulos disponibles, 
el recuerdo a la obra de Fischinger – lo que no es ninguna novedad – y Marie Ellen Bute, 
en su búsqueda de la “musicalidad de los colores”. Es decir: en el intento de liberar la 
imagen. Sin embargo, el ritmo frenético de cambio de imágenes que predomina en sus 
obras, apenas deja tiempo para la asimilación de las formas contenidas en las mismas y, 
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por tanto, de su interpretación. Un buen ejemplo es Film nº 3 Interwoven (Film número 
3 entretejido, 1947-1949), uno de sus primeros trabajos. Pintada directamente sobre el 
fotograma, o al menos esa es la impresión que da, su vertiginosa velocidad impide en-
contrar unas mínimas formas de referencia, tal como las creadas por Oskar Fischinger. 
Todo la película es un torbellino, interior y exterior, de ideas apenas esbozadas, rápi-
damente sustituidas por otras no menos sugerentes.  
 
Otro de sus cortos, y prácticamente el único al que puso título, Heaven and Earth Magic 
(1962), es comentado de la siguiente manera por el propio Smith, que raramente se 
mostraba dispuesto a hablar sobre sus trabajos: "La primera parte muestra el dolor de 
muela de la heroína, luego de la pérdida de una sandía muy cara, su odontología y su 
transporte al cielo. Después sigue una exposición elaborada de la tierra celestial en 
términos de Israel, Montreal, y la segunda parte muestra el regreso a la tierra después 
de haber sido comida por Max Muller en el día que Eduardo el Séptimo dedicó la Gran 
Alcantarilla de Londres." (Harry Smith en http://mud-tv.blogspot.com.es). 
 
FILMOGRAFIA COMPLETA - (http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch) 
    






Film No. 1 (A Strange Dream, 1946)   
Film Nº 2 (Message From the Sun, 1946 - 1948)    
Film Nº 4 (Fast Track, 1947)  
Film Nº 3 (Interwoven, 1947 - 1949) 
https://www.youtube.com/watch?v=7YRucxMJEzo&list=PL80A314C37E78AD0C 
 
Film Nº 6 (3-D Film,  1948-1951) 
Film Nº 5 (Circular Tensions, Homage to Oskar Fischinger, 1950) 
Film Nº 7 (Color Study, 1952) 
Film No. 10 (Mirror Animations, 1957; 1962-1976) 
https://www.youtube.com/watch?v=qQe-sRxLP7k 
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Film No. 11 (Mirror Animations, 1957; 1962-1976) 
https://www.youtube.com/watch?v=Yghe3A2wANo 
 
Film Nº 12 (Heaven and Earth Magic Feature, 1959-1961) 
https://www.youtube.com/watch?v=Jh0vVK9LpZU 
 
Film Nº 17 (Mirror Animations, Extended Version, 1962-1979) 
Film Nº 14 (Seminole Patchwork Quilt Film, 1965) 
Film Nº 15 (Seminole Patchwork Quilt Cine, 1965-1966) 
Film Nº 16 (Oz, The Tin Woodman's Dream, 1967) 
Film Nº 13 (Kaleidoscope, 1969) 
 
Film Nº 18 (Mahagonny, 1970-1980)  
Film Nº 20 (Fragments of a Faith Forgotten, #s 13, 16 & 19 = #20, 1981) 
NOTA – Los subtítulos pertenecen a la catalogación de IotaCenter 
 
 
18.6 - Jordan Belson (USA, 1926 - 2011) 
Uno de los mayores exponentes de la música visual norteamericana. Pintor de forma-
ción, se interesó por la pintura en movimiento después de ver los trabajos de Oskar Fis-
chinger, Norman McLaren y Hans Richter, en el Museo de Arte Moderno de San Francis-
co. Interés que fue creciendo y que marcó una extensa obra casi por completo dedicada 
a la animación abstracta. 
 
Belson fue un creador de imágenes puras, basadas en la belleza de los colores y el mo-
vimiento. Junto a Henry Jacobs creó un conjunto de conciertos visuales para el Morrison 
Planetarium de San Francisco, en los que el objetivo principal era la inmersión completa 
del espectador en el tejido visual y sonoro proyectado en una cúpula semiesférica, en 
clara anticipación de los cines IMAX recientes. 
 
Las formas del cine abstracto de Belson, muy similares a las líneas simétricas y circula-
res de James Whitney, más que evolucionar en el tiempo, sufren cambios, metamorfosis 
imprevisibles, que las dotan de un ritmo interno peculiar. A pesar de los conceptos ma-
temáticos que parecen emanar en cada filme, es el caos el que domina la escena, un 
caos dentro de un orden matemático que, por ello, no es inmutable, aunque si clara-
mente abstracto y planificadamente aleatorio. 
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Uno de los primeros cortos de  Belson, Allures (Atractivos, 1961) maneja figuras geomé-
tricas, en la que una serie de patrones poligonales, inspirados en funciones matemáti-
cas, se mueven al ritmo de la música electro-acústica de la época. En Fountain of 
Dreams (La fuente de los sueños, 1984) es la música lo que mas sorprende; piezas musi-
cales románticas del siglo XIX. La imagen, sin embargo, sin abandonar su abstracción, 
deja atrás cualquier referencia a la pintura o a un posible origen matemático. Lo que 
vemos son masas nebulosas que cruzan la pantalla o giran en círculos, apareciendo y 
difuminándose, cambiado de color, disolviéndose en la nada, esculpidas en la luz y el 
aire por un breve instante.  
 
La mayoría de sus obras son abstractas: Re-Entry (1964), Phenomena (1965), Meditation 
(1970), Music of the Spheres (1977) y Northern Lights (1983), en la línea de Lye, McLa-
ren y los hermanos Whitney. 
 
Belson siempre se negó a comentar con exactitud el procedimiento para la creación de 
animaciones. Simplemente afirmó que no era “mecánico”, sino “óptico”. En todo caso, 
el resultado es una filmografía original, diferente a la de sus amigos John Whitney o 
Harry Smith. 
En algunos casos pintó largas tiras de papel; en otras lo hizo fotograma a fotograma. 
También usó una combinación de luces, convenientemente filtrada, para generar estre-
llas, galaxias y otros efectos “cósmicos” para sus películas. Más de 30 películas, que 
siempre simultaneó con su dedicación a la pintura. 
 
“Aunque pudiera describir el proceso de creación de las imágenes, ¿Cómo lograría expli-
car la atención paciente, el cuidado y la selección que requiere cada escena, para que 
la técnica no resulte visible?. Naturalmente, mi estilo se basa en el montaje y la compo-
sición del material, junto al sonido y la sincronización, de la manera mas fluida posible; 
éste es un proceso mas largo que la fotografía. Además, mis películas requieren una 
gran variedad de métodos, todo tipo de experimentos, algunos fenómenos naturales, 
recursos electrónicos, etcétera.” (Carta de Jordan Belson a Giannalberto Bendazzi, 
2003:142). 
 
Por su acabado estético, Jordan Belson puede haber sido la inspiración para la famosa 
escena “abstracta” del final de 2001, una Odisea en el Espacio (Stanley Kubrick, 1969), 
que recuerda a su obra Cosmos (1970). También realizó los efectos especiales de Gloria 
(Philip Kauffmann, 1983), entre otras muchas colaboraciones en filmes del espacio y de 
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ciencia-ficción. En este sentido, constituye uno de los mejores y escasos ejemplos de 
incursión de la animación abstracta en la imagen cinematográfica convencional. 
 
Sobre Cosmos (1970), una de sus obras más emblemáticas, Sbardella (s.f.) afirma lo si-
guiente: 
“… con su Cosmos de 1970 (6’) ha dado nombre a todo un género: el cine cósmico. Cos-
mos se sitúa en varios niveles pero es en parte un gran video filme que entra directa-
mente en la ‘conciencia  galáctica’. Abstracto, poético, hipnótico, el film intenta ofre-
cer la visión al interior de la esfera cósmica, en cuyo centro una fuerza creativa se ma-
nifiesta: para el espectador un increíble viaje cinético al centro de la galaxia.” 
 




Transmutation (Transmutación, 1947) 
Improvisation # 1 (Improvisación # 1, 1948) 
Mambo (1951) 
Bop Scotch (1952) 
https://vimeo.com/ondemand/34063/122778113 
 













Momentum (Impulso, 1968) 
Cosmos (1970) 








Light (Luz,  1973) 
Cycles (Ciclos, 1975)  - Con Stephen Beck 
Music of the Spheres (Música de las Esferas, 1977) 
https://vimeo.com/29465984 
 
Eleusis / Crotona (1980) 
Infinity (Infinito, 1980) 
Piscis / blues  (1980) 
Seapeace (1980) 
Apollo's Lure (Señuelo de Apolo, 1980) 
Astronaut's Dream (El sueño de astronauta,1981)  
Moonlight (Luz de la luna,1981) 
Fireflies (Luciérnagas, 1981) 
Synchronicity suite (1981) 
Quartet (Cuarteto,1982)  
Fountain of Dreams (Fuente de los Sueños, 1984) 
Northern Lights (Auroras boreales, 1985) 
Thoughtforms (Formas de pensamiento, 1987) 
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18.7 - Stan Brakhage (USA, 1933 – 2003) 
Hablar de cine experimental, en su mas genuina acepción, es hablar de Stan Brakhage, 
del más grande artesano de la animación abstracta y experimental.  
“Este adjetivo es precisamente el más recurrido para calificar al cine de Brakhage. «Ci-
ne experimental» es, en la mayor parte de las ocasiones, una simple y cómoda etiqueta, 
empleada precipitadamente y un tanto vacía de sentido, pero en el caso de Brakhage se 
justifica por sus conexiones con John Cage, cuya definición de música experimental se 
puede trasladar con bastante pertinencia al cine de Brakhage”. (Vergé, s.f.). 
 
Vivió la mayor parte de su vida en las montañas rocosas, con su mujer y sus cinco hijos, 
aislado de las grandes urbes, en una simple cabaña de madera. Fue un eremita en pleno 
siglo XX. 
Brakhage fue uno de los miembros mas destacados del denominado New American Ci-
nema, en su corriente de oposición frontal al cine de Hollywood, junto a Jonas Mekas, 
Kenneth Anger, Bruce Conner, Ken Jacobs, Gregory Markopoulos, Robert Breer, o Bruce 
Baillie, entre otros muchos. Todos estos autores, al margen de las especificidades de su 
cine, supieron dotar de una exitosa estructura de producción, distribución, exhibición y 
conservación a sus obras audiovisuales.  
 
“El New American Cinema es un continente vasto y complejo. Nace en los años 40, pero 
llega prácticamente hasta nuestros días. Stan Brakhage, por ejemplo, uno de sus histó-
ricos y máximos exponentes, ha continuado trabajando de modo independiente en 16 
mm, hasta su muerte ocurrida en el 2003. Su cine, iniciado como realístico – onírico, se 
transformó pronto en cine abstracto. En sus maravillosas sinfonías por imágenes, casi 
siempre mudas, mínimos elementos plásticos se unen como si se trataran de notas, y su 
sucesión regulada por conexiones de frecuencia, ritmo y melodía, de pertenencia exac-
ta con el mundo de la música. Sus últimas obras – películas pintadas y dibujadas a mano 
– se acercan al expresionismo abstracto. El diluvio de imágenes y los enigmas espaciales 
evocan, no solo a Pollock, sino también a Kline y Rothko” (Sbardella, s.f.). 
 
Sin embargo, reconocida esta unión histórica, generacional e ideológica con el NAC, 
Brakhage poco tiene en común con los directores de esta corriente cinematográfica. El 
siguió siendo pintor, más que cineasta. No le preocupaba el lenguaje del cine, sino el de 
la pintura. Es uno de los ejemplos más válidos de lo que podríamos denominar “van-
guardia pictórica”, mas unido al expresionismo abstracto que a cualquier corriente del 
cine experimental. 
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“Artista importante del arte moderno, Brakhage no hace «cine moderno», en el sentido 
de una Nouvelle Vague francesa (Truffaut, Godard, Rivette), ni de un neorrealismo ita-
liano, aunque este último movimiento le haya influenciado en su primera película Inter-
im (1952), pero no más allá, y de todas formas está lejos de ser su película más signifi-
cativa. Brakhage hace cine moderno más bien en el sentido en que Jackson Pollock 
hace pintura moderna” (Vergé, s.f.). 
 
Brakhage comenzó escribiendo poesía, en la línea marcada por Allen Ginsberg (1926 – 
1997), William Burroughs (1914 – 1997) o Jack Kerouak (1922 – 1969); entonces asenta-
dos en San Francisco. Su fracaso en este campo le empujó hacia otras formas de expre-
sión, aunque siempre conservó su afición y reconoció la influencia en su obra del gran 
poeta Charles Olson (1910 – 1970), en particular por su manifiesto de creación poética 
experimental Projective Verse. También le influyó otro poeta de menor éxito, Michael 
McClure (1932 - ), de quién realizó un retrato fílmico: McClure (1965). 
Asimismo, estudió música en Nueva York, concretamente con Edgar Varèse (1883 – 1965) 
y John Cage (1912 – 1992), compositores de vanguardia. Su experiencia no debió ser 
afortunada, pues casi todas sus películas son mudas. 
 
Permaneció fiel siempre al formato cinematográfico. A pesar del abaratamiento de cos-
tes que le supondría, no empleó apenas para sus trabajos artísticos ni el vídeo - analógi-
co o digital – ni el ordenador. La pureza, el placer de la manipulación directa del celu-
loide, una de las corrientes más genuinas de la animación abstracta, se impuso siempre 
a la comodidad de los nuevos soportes. Trabajó en 8 y 16 mm; pero también en 35, e 
incluso en Imax, cuyos fotogramas, de 70 mm, poco más del tamaño de un pulgar, cons-
tituyeron para él  auténticos murales. 
Por su menor coste económico, casi todos sus filmes son en 16 mm. Sus incursiones en el 
cine de 35 mm fueron para el tratamientos de “colas” de los laboratorios cinematográ-
ficos; trozos de películas comerciales descartadas. Brakhage recogía estos descartes, 
reciclados diríamos hoy, aplicaba sustancias químicas para borrar la impresión inicial y 
pintaba de nuevo encima. En ocasiones, mantenía parte de la imagen original, para un 
tratamiento posterior. A ello hay que añadir todo un despliegue de efectos luminosos, 
desenfoques manuales, sobreimpresiones. Toda la técnica puesta en juego en este tipo 
de manipulaciones lo convirtieron en un genio de la experimentación.  
 
Su trabajo directo sobre el film está presente en casi todas sus obras. En el texto Sur la 
collure, publicado en Film Culture (1964) explica, por ejemplo, cómo al calentar la pe-
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lícula con un soplete, tras haberle aplicado ciertos tipos de cola, mediante una reacción 
química se forman estructuras cristalinas que dilatan el celuloide y hacen visibles, en la 
proyección, los empalmes mecánicos, que generalmente quedan fuera de la vista del 
espectador. Por supuesto, Brakhage no los oculta, como tampoco lo hace con el grano 
de la emulsión, al “exportar” e “hinchar” película de 16 mm hacia 35 mm. 
 
Casi toda su producción responde al concepto de cine abstracto, pues la huída de for-
mas figurativas es una de sus constantes más destacables. El uso de la técnica de mani-
pulación directa del fotograma, incluido el tratamiento posterior de imágenes de acción 
real, sitúa casi toda su obra en el campo de la animación, experimental y abstracta. 
Tuvo una influencia artística reconocida en el Expresionismo Abstracto y, concretamen-
te, de Jackson Pollock (1912 – 1956) y Clifford Still (1904 – 1980). Esta influencia es tan 
patente en sus películas pintadas, que un crítico neoyorquino no dudó en calificarlo co-
mo el “Jackson Pollock del cine”. Efectivamente, algunas de sus mejores trabajos de 
pintura directa sobre celuloide son vivas imágenes abstractas, que recuerdan a ese pin-
tor. Lo impresionante es que Brakhage pinta en superficies minúsculas, la superficie de 
un fotograma, equivalente a 1,6 x 1,6 centímetros. Recordemos que el célebre lienzo 
del Metropolitan de Nueva York, Automn Rhythm (1950) de Pollock, mide 5,25 metros 
de largo por 2,66 metros de alto; tamaño comparable al formato final de la película en 
proyección, mientras Brakhage pintaba, generalmente, los fotogramas uno a uno. 
 
FILMOGRAFIA 
Resulta prácticamente imposible relacionar los más de 400 filmes que Stan Brakhage 
realizó  a lo largo de sus 51 años dedicados a la producción artística. Desde Interim, en 
1952 a la última, The Chinese Series, en 2003, año de su muerte. 
Tampoco resulta útil proponer una clasificación, pues la mezcla de estilos, técnicas y 
formatos es una de las características más relevantes de sus trabajos. Cuatro institucio-
nes conservan la obra integral - o casi - de Brakhage: la Filmmakers’ Cooperative, el 
MOMA en Nueva York, la Universidad de Colorado, en Boulder, y la distribuidora Canyon 
Cinema en San Francisco. Muy pocas de ellas son accesibles desde Europa, si exceptua-
mos aquellas que personas independientes han subido a los conocidos portales de Inter-
net. Recientemente, Scratch de Lightcone, en Paris, ha puesto en circulación una am-
plia selección de filmes digitalizados, que, no obstante, no alcanza ni la octava parte de 
su producción. 
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Tras su muerte, la editora Criterion ha publicado dos DVD con una selección de sus pelí-
culas, lo que ha permitido al público en general un conocimiento de su obra: An Ant-
hology, Volume I en 2003 y Volume II en 2010. 
 
Debido a su extensión, no consideramos oportuno presentar una lista completa de su 
filmografía, disponible en http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch  
Comentaremos brevemente algunas de las características de sus películas más significa-
tivas y, finalmente, la completamos con 26 películas de animación abstracta disponibles 
para su visionado en Internet. 
 
Mothlight (1963), realizada sin cámara, pegando directamente sobre película transpa-
rente alas de mariposas y pedazos de vegetación: hojas, briznas de hierbas, pétalos de 
flores, tallos, etc. La propia naturaleza, no su representación, recogida y proyectada en 
la pantalla. 
 
Scenes from Under Childhood (1968) es su mas destacado intento de lograr una expe-
riencia cromática, similar a la música; lo que hemos denominado en esta tesis “Música 
Visual” o, como la denominaba el propio Brakhage “música para los ojos”. Basado en las 
ideas de color de Olivier Messiaen, consta de 4 partes, de las cuales, solo, curiosamen-
te, la primera es sonora, compuesta por el propio Brakhage, a partir de la voz de su 
mujer durante el parto y de los llantos de sus hijos. 
Aunque pueda parecer paradójico, Brakhage prescinde del sonido precisamente para no 
debilitar la  percepción visual del espectador y liberarlo de dividir su atención entre el 
oído y la vista. De los 27 filmes con sonido, destaca Fire of Waters (1965), con banda 
sonora del propio Brakhage 
 
En sus series Songs (1964-1969), Short Films (1975-76) y Visions in Meditation (1990-
1991), los paisajes del Colorado y de Nuevo México se convierten en protagonistas, tal 
como lo son en los largometrajes de John Ford.  Pero en su obra no son decorados ni 
turísticos ni fotográficos, sino sensaciones, luz captada por la cámara y transformada 
por un estado mental, que tanta influencia tuvo en sus creaciones. También en obras 
como Creation, (1979) y Dog Star Man  (1961-64). 
 
Algunos de sus filmes fueron polémicos, en la misma línea de denuncia del puritanismo 
social que caracteriza al cine underground. Por ejemplo, Flaming Creatures (1963) o 
Lovemaking (1968) fueron prohibidas o condenadas por “pornográficas”. En particular, 
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su película Window Water Baby Moving (1962), rodada con fines privados y que docu-
mentaba el parto de su mujer, algo muy habitual a partir de los años 90, fue cruel e 
injustificadamente atacada, incluso por los movimientos feministas. 
 
En sus escasas películas sonoras, Brakhage trabajó con mimo la banda musical. No se 
limitó a música de acompañamiento o a la sincronización de efectos en la post-
producción. Por ejemplo, la banda sonora de In Between (1955) es una sonata para pia-
no arreglada por John Cage. En Christ Mass Sex Dance (1991), un collage musical del 
compositor James Tenney, colaborador en otros filmes como Interim. En otras ocasio-
nes, el collage de sonido estuvo compuesto por el propio autor, como en Murder Psalm 
(1980). 
 
Es particularmente conocida la relación que se estableció entre Brakhage y el composi-
tor Philip Corner en el filme Passage Through: A Ritual y que resulta muy significativa 
respeto de la forma de trabajar del autor. Emile Vergé lo cuenta así: “Todo comienza 
cuando Corner ve por primera vez un film de Brakhage, The Riddle of Lumen (1972), de 
manera tardía, en 1989. Es un flechazo inmediato para el músico, que responde a su 
impacto estético componiendo inmediatamente una pieza musical como homenaje a la 
película de Brakhage, y que envía al cineasta. Brakhage, a su vez, se siente tan conmo-
cionado, en primer lugar por esta forma de expresar reconocimiento a un film a través 
de un don musical, y por la pieza musical en sí misma, que decide “responder” creando 
una banda de imagen cuya duración corresponde a la de la pieza musical que Corner le 
envió. El caso es, por lo tanto, extraño: la puesta en imagen  fílmica de una música, 
mientras que en la mayor parte de las ocasiones es la música la que debe acompañar al 
filme (si obviamos el caso de los videoclips).  
Para la música de Corner, Brakhage crea una banda de imagen casi enteramente com-
puesta de pantallas monocromas negras (colas de arranque), que sólo deja lugar a la 
escucha. Imágenes (filmadas) de solamente unos segundos, incluso fragmentos de se-
gundos, aparecen por aquí y por allá durante su desarrollo, en lugar de la pantalla ne-
gra, en varias apariciones luminosas. La pieza musical alterna también momentos de 
silencio con momentos de sonido producido por la música del piano, la cual oscila entre 
lo infra-perceptible y lo sobre-perceptible. De tal manera, se desarrolla un vínculo com-
plejo entre la imagen y el sonido: efectos de expectativas y de deseos, tan pronto de 
sonido, tan pronto de imagen, en función de la presencia o la ausencia de uno u otro, 
que se avivan recíprocamente – es casi un diálogo, pero siempre regido por los inespe-
rados (des)acordes que produce”. (Vergé, s.f.) 
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26 PELICULAS DE ANIMACION ABSTRACTA 
 
Mothlight (1963)  
https://www.youtube.com/watch?v=XaGh0D2NXCA 
 
Text Of Light (1974) – Con Lee Ranaldo  
https://www.youtube.com/watch?v=R66pwrLDDbI 
 
Murder Psalm (1980) – Imagen real y animación 
https://www.youtube.com/watch?v=ucktAy6b1bk 
 
Garden of Earthly Delights (1981)  
https://www.youtube.com/watch?v=bsbIIlpQ7SI&list=PL8D8210B5A3D9C2EF&index=31 
 
Night music (1986)  
https://www.youtube.com/watch?v=FWKP1gfiKYk 
 
The Dante Quartet (1987) Música: Michael Paul Surber 
https://www.youtube.com/watch?v=az13qB_AUIo&index=33&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
 
Rage Net (1988)  
https://www.youtube.com/watch?v=hdKsPsg_AX4&index=37&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
 
Glaze of cathexis (1990) 
https://www.youtube.com/watch?v=hdKsPsg_AX4 
 
Delicacies of molten horror synapse (1991)  
https://www.youtube.com/watch?v=UBjuDWNPeno 
 
Stellar (1993)  
https://www.youtube.com/watch?v=L8r9t135_xY 
 
Black Ice (1994) – Con Steve Reich. 
https://www.youtube.com/watch?v=g-rACt6IX5c 
 
First Hymn to the Night (1994)  




Naughts (1994)  
https://www.youtube.com/watch?v=J9vqQkG0Ew8&index=39&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
 




Preludes # 01 (1995)  
https://www.youtube.com/watch?v=NaBX1LKwXLk&list=PL1F90AF28115FDD0F&index=17 
 
Preludes # 14 (1995)  
https://www.youtube.com/watch?v=k4l59-Hg5bc&index=16&list=PL1F90AF28115FDD0F 
 
Comingled Containers (1996) – Imagen real y animación. 
https://www.youtube.com/watch?v=Gh_EdYAK_ng&index=12&list=PL1F90AF28115FDD0F  
 
The dark tower (1999)  
https://www.youtube.com/watch?v=MO_PwHspiv4  
 
Persian Series 1-5 (1999)  
https://www.youtube.com/watch?v=n4Ux04WI6nc  
 








Water for Maya - Span Style (2000) 
http://www.youtube.com/watch?v=BVNWq3gOBl4&list=PL1E6489803232259C&index=18 
 
Persian Series 13-18 (2001)  
https://www.youtube.com/watch?v=00exYiakm8Q 
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Love Song (2001)  
https://www.youtube.com/watch?v=Ju2KTEEl6UAç 
 
Chinese Series (2003) 
https://www.youtube.com/watch?v=w2qL2rwgJsM&spfreload=10 
  
Brakhage fue un artista puro. Sus obras son el reflejo de una personalidad que ante todo 
ama la belleza, la armonía del paisaje y de la naturaleza. Una obra que sobrecoge al 
espectador sensible, por sus formas, sus colores y sus ritmos. Y ello a pesar de la ausen-
cia casi siempre de banda sonora, pues consideraba que “camuflaba” el valor de la ima-
gen. Es lo mas cerca que ha estado nunca la abstracción audiovisual de alcanzar sus 
objetivos “puros”: la imagen por la imagen, justificada en si misma, sin peaje a otras 
artes. El sueño de Bach en un trozo de celuloide. La luz como elemento de creación y el 
movimiento como elemento de ritmo. 
Es también autor de varios libros, entre los que sobresale Metaphors of Visión (Metáfo-
ras sobre la visión, 1963), donde pide al lector que “se imagine un ojo no dominado por 
las reglas de la perspectiva hechas por el hombre, un ojo sin prejuicios de lógica com-
posicional, un ojo que no responda ante el nombre de nada, sino que debe conocer cada 
objeto que se encuentra en la vida a través de la aventura perceptiva. ¿Cuántos colores 
hay en un campo de hierba para un bebé que no conoce el significado de ‘verde’?”. 
 
“El problema hoy sigue siendo que el público de cine no acepta de buena gana ver una 
película como una experiencia plástica, poética o musical. Las expectativas del espec-
tador de cine están probablemente condicionadas por los hábitos del cine mayoritario 
(sea este ficción o documental). Contra estas expectativas, Brakhage reivindicó fre-
cuentemente hacer cine como un «arte visual», «poesía visual», o «música visual». Pue-
de sorprender que un cine así sea relegado a un estatus de «marginal», «diferente», 
«underground», etc., cuando muchos de sus hermanos espirituales no lucen etiquetas 
similares entre las artes plásticas, sonoras y poéticas” (Op. cit.). 
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18.8 - Pat O'Neill (USA, 1939 - ) 
Fotógrafo, escultor y pionero de la imagen por ordenador, muy en línea con los trabajos 
de Robert Breer, mezcló imagen real y animación en casi todos sus filmes abstractos. Su 
técnica preferida fue la manipulación de fotogramas a través de la impresora óptica; 
dispositivo que permite, refotografiando algunos fotogramas individuales revelados, 
extender su duración en el tiempo e incorporarlos a una nueva película. Se consigue un 
efecto de congelado de la imagen sin tratamiento de laboratorio. 
Su primer ejemplo del uso de esta técnica fue en el cortometraje 7362 (1967). Más tar-
de lo volvería emplear en Downind (1972) y, especialmente, en Sandwich (1982).  
 
Algunos de sus trabajos se exhiben en el Museo Whitney de Arte Americano. Al igual que 
otros artistas ligados a la coste oeste norteamericana, paulatinamente fue abandonando 
la abstracción animada en favor del cine abstracto de imagen real. Así, por ejemplo, En 
Water and Power (1989) emplea imagen real, animación tradicional y animación por 
ordenador, pero con un gran dominio de la primera. 
 
 
FILMOGRAFIA -  (http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch) 
 




Runs Good (1970) 
Easy Out (1971) 
 
The Last of the Persimmons (1972) 
Down Wind (1973) 
Saugus Series (1974) 
Sidewinder's Delta (1976) 
Let's Make a Sandwich (1978) 
Foregrounds (1978) 
Sleeping Dogs (Never Lie) (1978) 
Two Sweeps (1979) 
Water and Power (1989) 
https://www.youtube.com/watch?v=LxJWwfZs6KM 
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Trouble In The Image (1996) 
Squirtgun/Stepprint 1998) 
Coreopsis (1998) 
Decay of Fiction (2002) 
Horizontal Boundaries (2008) 
I Put Out My Hands (2009)  
I Open The Window (2009) 




















19 – Otros autores de animación abstracta 
El cine no es una imagen después de otra, sino que es una imagen más otra que 










Se analizan en este apartado, de una forma breve, autores con obra de animación abs-
tracta, esencialmente en  formato cinematográfico. 
 
Adam Beckett (EEUU, 1950 – 1978) 
Artista prolífico, pese a su temprana muerte con 29 años. Fue uno de los integradores 
del Programa Experimental de Animación de Jules Engel en CalArts.  
 
Entre 1970 y 1975, completó siete películas innovadoras: Dear Danice (Querida Janice, 
1972), Heavy-Light (Heavy-Luz, 1973), Evolution of the Red Star (Evolución de la Estre-
lla Roja, 1974), More to Come (Mas por venir, 1974), Sausage City (Salchicha City, 
1974), Flesh Flows (Carne Flujos, 1974) y Kitsch en Synch (Kitsch en sincronía, 1975) 
Otras dos animaciones independientes, Life in the Atom (La vida en el Átomo), y Knotte 
Grosse), permanecen sin terminar. 
Se caracterizó por el uso de la impresora óptica en la repetición de bucles de sus ani-
maciones, gracias a la cual, por ejemplo, en Heavy-Luz se recrea un universo visual 
complejo a partir de únicamente 13 dibujos originales. 
 
En 1975 Beckett crea su propio estudio, "Infinito Animación", con el que logró alcanzar 
una gran maestría técnica, paralela a sus películas experimentales y con la que colaboró 
en el diseño de los efectos especiales de grandes superproducciones, como, por ejem-
plo, Star Wars (La Guerra da las Galaxias, George Lucas, 1977), siempre en paralelo a 
sus filmes experimentales, rodados generalmente en 16 mm. 
  
Life in the Atom (Vida en el átomo): 
https://www.youtube.com/watch?v=daQHi7WOv8g 
Flesh Flows (Carne flujos, 1974): 
https://www.youtube.com/watch?v=5y-I0HJM3b8 
Light Show loop:  
https://www.youtube.com/watch?v=U6peMfAOZXs 
 
Información completa en: 
http://www.iotacenter.org/projects/beckett 
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Al Jarnow – (EEUU, 1955 - ) 
http://www.protozone.net/AJ/AJmovies.html 
Artista del colectivo californiano de la segunda vanguardia americana de los años 60 y 
70. Escultor y animador, realizó más de 100 cortometrajes de animación convencional, 
especialmente para la serie Barrio Sésamo. También ilustró libros de Agatha Christie. 
Su trabajo experimental es escaso y centrado en la animación de formas geométricas. 
 
En Rotation Grid Cubic (Girando la red cúbica, 1975) analiza la lógica geométrica a tra-
vés de un cubo que gira en una malla bidimensional. 
https://www.youtube.com/watch?v=fPpOuDS23tc 
 
En Four Quadrants Exercices (Ejercicio de cuatro cuadrantres, 1975) un grupo de formas 
geométricas danzan al son de una pieza musical de Mozart.  
“He adaptado un sistema de punto de vista que me permitió hacer movimientos comple-
jos de forma casi automática. Hice la película antes de tener acceso a los placeres de la 
tecnología de gráficos por ordenador."  (Al Jarnow ). 
 
Autosong (Autocanción, 1976) incorpora ya imagen real, aunque se trate de paisajes 
irreales, sin abandonar por completo la abstracción geométrica que lo caracteriza. 
https://www.youtube.com/watch?v=-GBXStCTA3E 
 
Su filme mas completo, Shorelines (Orillas, 1977), ya casi por completo de imagen real, 
muestra objetos figurativos que se confunden formando imágenes abstractas. 
 
En Tondo (1973) (https://www.youtube.com/watch?v=iRtQZTro0zc) y Cubits (1978) 
vuelve a la animación de formas geométricas en forma de cubos: 
http://thekidshouldseethis.com/post/cubits-1977-by-al-jarnow 
 
En Celestial Navigations mezcla animación figurativa, abstracta e imagen real: 
https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=3UdZSrEos-k 
 
Muy conocida es la recreación de la imagen pixelizada de Abraham Lincoln a partir de 
simples puntos pegados en una cartulina en Al Jarnow's Face Film: 
https://www.youtube.com/watch?v=HyCfyDYuSFk 
 
   301 
 
Aldo Tambellini (EEUU, 1930 - ) 
Poeta, actor, director de teatro, coreógrafo y pintor, su obra abarca más de mil piezas 
de arte y otros tantos poemas. 
En realidad, fue un pionero del videoarte, con la TV en el centro de sus investigaciones 
y trabajos audiovisuales. 
No obstante, realizó algunos filmes, considerados de culto, en la técnica del cine sin 
cámara: 
 
Black is (1965): 
https://www.youtube.com/watch?v=TT9t2bF6BvU 
Black out (1965): 
https://www.youtube.com/watch?v=GeyrKu34vIQ 
We Are The Primitives Of A New Era (instalación de películas abstractas): 
https://www.youtube.com/watch?v=CYNLDV0mTfE 
Black Trip (1965) – Collage de imagen real y animación abstracta: 
https://www.youtube.com/watch?v=MQMBlV9tUnk 
 
Alexander Burnett Hector (Australia, 1866 – 1958) 
Químico de profesión, se interesó por la “música del color”, ya a una edad temprana. 
En 1912 creó su primer órgano de color. Un piano clásico conectado a un grupo de luces 
que se iluminaban en función de los acordes tocados. Burnett anticipó el espectáculo 
multimedia, tan habitual ahora en los conciertos de música moderna, pues concebía su 
trabajo, más que en términos de música visual, como “una revolución en la iluminación 
del espectáculo moderno.” 
Llegó a idear una representación simultánea en diferentes lugares del mundo - Londres, 
Sydney, Montreal y Ciudad del Cabo - conectados por radio, y reproduciendo simultá-
neamente la obra de varios órganos de color. 
 
Andrew Hicks  
Joven Animador canadiense que realizó trabajos en el National Film Board, entre ellos 
la siguiente pieza abstracta: 
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Antonio Palolo (Portugal, 1946 – 2000)  
Pintor que se mueve entre la figuración y la abstracción, realizó, entre finales de los 
años sesenta y a lo largo de los setenta, un conjunto de películas abstractas en Súper 8 
y 16 mm.  
Todas ellas se encuadran en su preocupación, compartida por tantos artistas plásticos, 
por la luz, el color y su expresión cinética: el movimiento. 
El cine de Antonio Palolo fue dado a conocer en una muestra comisariada por Miguel 
Wandschneider en Culturgest (Lisboa, 2014), junto a otros nombres del olvidado cine 
experimental portugués que, al igual que español, ha pasado completamente desaperci-
bido, nacional e internacionalmente. 
 
Antonio Palolo tiene una amplia obra, tanto pictórica como fílmica. En el campo de la 
abstracción realizó filmes de acción real y de animación, casi todos ellos abstractos. Los 
primeros, cronológicamente, corresponden a una serie de tres películas mudas de ani-
mación en blanco y negro hechas a partir de los procedimientos de collage y fotomonta-
je.  
“Filmadas en 8mm a finales de los sesenta, combinan formas abstractas geométricas 
(círculos, triángulos, cuadrados, rectángulos, cubos, rotoreliefs) con imágenes fotográ-
ficas de figuras humanas que se fragmentan y metamorfosean con un ritmo vertiginoso y 
humor delirante. Son las primeras películas de Palolo y presentan semejanzas con algu-
nos trabajos de animación experimental, como Jamestown Baloos (1957) de Robert 
Breer, en su interés por la abstracción geométrica y asociación libre de imágenes, for-
mas cinéticas capaces de crear colisiones inesperadas. Al verlas nos acordamos también 
de las pinturas que Palolo filmó en esos años, en las que conviven la figuración y la abs-
tracción.” 
(Celeste Araujo en http://salonkritik.net/10-11/2012/11/las_peliculas_de_antonio_palol.php) 
 
En Drawings/lines (1971) dibuja y raya directamente sobre la emulsión de una película 
revelada, imprimiendo en ella una sucesión de dibujos automáticos hechos de luz que se 
superponen a las imágenes representadas: rayas y líneas, que constituyen igualmente 
figuras recurrentes en su pintura, pero que al dotarlas de movimiento adquieren una 
nueva fuerza expresiva. 
 
OM, un film mudo de más de noventa minutos, con secuencias de fluidos en diferentes 
colores y texturas. Mezcla de imagen real y animación, simula el movimiento geológico, 
oceánico y planetario, recordando a las películas de Antonio Sistiaga. 
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“Por la radicalidad de su propuesta podríamos situar OM al lado de películas como la 
Región Central (1971), de Michael Snow o Alaya (1987), de Nathaniel Dorsky. Tonalida-
des casi negras, otras casi blancas, superficies acuosas teñidas unas veces de azul, otras 
de lila, verde, rojo o amarillo, que en movimiento continuo configuran topografías ines-
peradas, oceánicas, cósmicas o geológicas. En otras películas anteriores, Palolo había 
presentado ya su creciente interés por la cosmogonía. Si para el artista sus pinturas son 
una especie de ‘impresiones digitales del momento’ donde se ve ‘el transcurrir del pen-
samiento’, en su última película, a partir de mezclas de tintas, prueba a dar visibilidad 
a lo invisible.” 
(Celeste Araujo en http://salonkritik.net/10-11/2012/11/las_peliculas_de_antonio_palol.php) 
 
Entre sus filmes, abstractos pero de imagen real, destaca: Lights (1972-1976), donde 
obtiene una colección de imágenes abstractas a partir de la manipulación de la cámara 
en la captación de la luz y del uso de filtros, consiguiendo un caleidoscopio de luces 
abstractas de diferentes colores, reflejos, iris fragmentados, mirillas, formas circulares 
y destellos de luces en la oscuridad.  
 
Drawnings (1970):  
https://www.youtube.com/watch?v=5dz-lxdsIG0 




Bärbel Neubauer (Austria, 1959 - ) 
Estudió en la Academia de Artes de Viena y terminó su primera película, Rosamunde, en 
1983. Recibió muchos Premios, entre los que destaca el del Festival de Cine Abstracto 
de Zagreb. 
 
Practicó todas las técnicas de pintura animada: manual, electrónica y con ordenador, 
en dos y tres dimensiones. Su extensa carrera cinematográfica, especialmente intensa 
en los años 90, mezcla los conceptos de música visual, el ritmo de Len Lye y las técnicas 
de animación directa de Norman McLaren. Desde el año 2000 trabaja con herramientas 
digitales para completar un proyecto complejo a partir estructuras fractales. Para el 
historiador Giannalberto Bendazzi, el trabajo de Bärbel Neubauer figura entre la mejor 
animación contemporánea. 
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“Se dice que la animación abstracta es aquella que no tiene mensaje ni narración algu-
na. Creo que, efectivamente, existen filmes de animación abstracta así, pero los que 
más me agradan son lo que sí poseen algún mensaje. 
Existen tantas posibilidades de creación en el filme abstracto como en otros tipos de 
cine. El artista puede trabajar su obra de una manera reflexiva, estructural, intelectual 
o interpretativa. También debe tenerse en cuenta que las técnicas de animación abs-
tractas son muy variables: trabajar directamente sobre la cinta, valerse de la cámara, 
la creación digital en computadora, o la combinación de todas estas técnicas.  
Alterar directamente el celuloide me permite crear animaciones abstractas, mientras 
me desarrollo creativamente y dejo que las cosas tomen cuerpo por sí mismas. De este 
modo, puedo experimentar con más control, aunque se trate de los mismos fotogramas 
que en el cine convencional.” (Neubaer, s.f.). 
 
FILMOGRAFIA: 
Rosamunde (1983) - Música: Eva Presenhuber, Anthony Braxton  
Special Offer (Sonderangebot) (1988-90)    
Two Best Friends (Zwei Beste Freundinnen) (1990) 
Lunar Eclipse (Mondfinsternis) (1990) 
Drop (1991) 
Morning Hour (Morgenstund) (1991) 
When It's Dark It Is Easy To Whisper (Im Dunkeln Ist Gut Munkeln) (1991) 
Saturday Afternoon (Samstag Nachmittag) (1993-94) 
Algorthems (Algorithmen) (1994) 
Falter-Spot 7 (1994) 
Absolut Neubauer (1996) 
Roots  (1996) 
Moonlight (Mondlicht) – (1997) 
Sky (1998) 
Holiday (1998 ) 
Firehouse (Feuerhaus) (1998) 
E.T. - Experimental Trip (2000) 
Room 2 (2000) con Paul Bush 
Waking Dream (2000) 
Flockenspiel I-IV (2001-04) 
Passage (2002) 
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333 (2002) 
Airwaves (2008-09) 
Fractal Cycles (work in progress) (2009) 
Morphs of Pegasus (work in progress) (2009) 
 
No se han encontrado referencias visuales concretas de su trabajo. Unicamente una re-
trospectiva sobre su obra en el Festival Punto y Raya (2011). 
https://www.youtube.com/watch?v=9kT3VtJ2Iv8 
y un trailer en la edición 2010 del Festival de Cine Sin Cámara Zelluloid: 
https://www.youtube.com/watch?v=D69jdGPt8kY&spfreload=1 
 




Barry Spinello (EEUU, 1941 - ) 
Entre 1967 y 1972 filmó algunas películas en 16 mm pintando directamente en el foto-
grama la imagen y el sonido: Sonata for Pen, Brush and Ruler (1968) y Soundtrack; Six 
Loop Paintings (1970). Desde 1972 se dedicó al mundo del documental y recientemente 
ha vuelto a la pintura, pero a través de ordenadores. 
 
De la misma época son los siguientes filmes, que no hemos podido comprobar si son de 
animación. Colored Relations (1970), Broken Soldiers (1973) y Daylight (1972).  
 





Benjamin Múgica  
Animador canadiense con obra abstracta en 3D en el National Film Board. 
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Brendan Matkin  





Charles Blanc-Gatti (Suíza, 1890 – 1966) 
 
Pintor inspirado en las vanguardias, sus cuadros están ligados a piezas musicales concre-
tas. También inventó un órgano de color llamado "Orquesta Chromophonic", que asocia-
ba una pantalla a los instrumentos musicales. Traducía las frecuencias del sonido en 
color, de forma que a los tonos bajos les correspondían colores rojos, a los medios ver-
des y amarillos y a los altos violetas. 
En 1938, fundó un estudio de animación en Lausana, e hizo una película de animación: 
Chromophonie (1939) 
 
“Blanc-Gatti estaba aquejado de sinopsia, es decir, tenía un desorden del nervio óptico 
y del nervio auditivo que le hacía ver colores cuando escuchaba sonidos. Veía aquellos 
colores con los ojos y estos se distribuían por su entorno. Así fue como pintó un órgano, 
cuyos tubos estaban rodeados de círculos de colores. Cuando el órgano sonaba y produ-
cía sonidos complejos, él oía los sonidos, veía el órgano y veía además unos círculos de 
colores que se superponían en su visión del órgano. Por tanto, él pintó exactamente lo 
que veía” (Oliver Messien en http://hortusmusicae.blogspot.com.es/2012/05/los-
colores-de-la-musica-olivier.html ”) 
 
“Para Blanc-Gatti los sonidos musicales cobran un tono más claro u oscuro dependiendo 
de la altura del sonido, pero la novedad que introduce es que atribuye colores diferen-
tes a la misma nota de la gama cromática, dependiendo la octava en la que se toque. A 
las siete octavas del piano corresponden exactamente la gama cromática del espectro 
visual. Así, el Do será, sucesivamente, rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, índigo o 
violeta; siguiendo la escala en la que se toque, el rojo pasará a anaranjado cuando se 
pase del Do grave al Do de la octava siguiente. Los sonidos graves se encuentran, pues, 
dentro de las tonalidades cálidas; los sonidos agudos, en tonalidades frías.” (Op. cit.) 
 
 
Charles Dockum (EEUU, 1904 – 1977) 
Ingeniero de formación, se interesó por la relación entre movimiento y color al conocer 
la obra de Oskar Fischinger, recién llegado de Alemania. En 1936 hizo público el Mobil-
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color, un dispositivo que a base de engranajes y filtros de color creaba imágenes abs-
tractas en movimiento. Quiso la casualidad que su estudio de California estuviera muy 
cerca de la casa de los hermanos Whitney, por lo que pronto comenzó una estrecha co-
laboración entre ellos. 
En 1942 se le otorgó una beca de la fundación Guggenheim para mejorar su proyector y 
poder así competir con el Museo de Arte Moderno, rival del Guggenheim y que había 
adquirido un Lumia, de Thomas Wilfred. 
Tras varios años de pruebas, el proyecto acabó en fracaso, a juzgar por los directivos 
del museo, al considerarlo poco manejable, caro y pesado. 
Dockum regresó a California y su MobilColor quedó olvidado en un almacén. Muchas de 
sus “partituras” se perdieron y únicamente gracias al trabajo de Marie Ellen Butte se 
recuperaron algunas de ellas. 
Dockum siguió perfeccionado su aparato hasta el año mismo de su muerte, aunque la 
llegada de los ordenadores en cualquier caso lo hubiera dejado obsoleto. 
 
Al igual que otros órganos de color, el Mobilcolor generaba imágenes abstractas en mo-
vimiento que, estrictamente hablando, no son animaciones, ya que el movimiento se 
crea de manera autónoma y una cámara lo único que hace es registrarlo. A pesar de 
ello, por su interés histórico se incluyen ejemplos de su utilización. 
https://vimeo.com/72791193 
 
Chris Casady (USA, 1952 - ) 
Formado en el Instituto de Artes de California, se especializó en animación y efectos 
especiales (colaboró, entre otros, con George Lucas en Star Wars). Tiene varios premios 
internacionales y 3 cortos de animación abstracta en formato Cine. 
 
Pencil Dance (1988): 
https://www.youtube.com/watch?v=cg4EWf-Z6jU 
Este film obtuvo el primer premio en el prestigioso festival de animación Annecy en 
1989. Dibujada sobre papel de 12 pulgadas con tinta, lápices y rotuladores negros, du-
rante un período de 8 años. 
 
Tongul Torture (2009):  
https://www.youtube.com/watch?v=dvy53DQKS-4 
Karatchi Scramble (2008):  
https://www.youtube.com/watch?v=AiE3XU6ZV9M 
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También es experto en animación Flash: 
The Marimba Theramin duet aka "Sweeping" (animación Flash abstracta) 
https://www.youtube.com/watch?v=4_R9HRvoHTk&list=PL8A7C798AF8895386&index=7 
Tiny Pizzas Live (animación en Flash): 
https://vimeo.com/22221188 
 
Chris Larkee  
Animador experimental contemporáneo, en la línea estética de James Whitney. 
Chris Larkee, que recibió formación en el NFB de Canadá, emplea diversidad de técnicas 
en sus obras, desde software 3D en Esign, hasta el modo puramente artesanal de 
Bleach. 
 





Christian Lebrat  
Pintor y cineasta experimental, en la línea del expresionismo abstracto, realizó más de 
20 películas influido por Peter Kubelka. Todas ellas abstractas, algunas de animación, 
por impresión directa sobre el fotograma. 
 
FILMOGRAFIA esencial:  
Deux numéro de Cine (1976) – Imagen real; la primera concluída por el autor. 
Couleurs délicieuses sur fond bleu (1976) – Imagen real. 
 
Con Organizaciones (1977) comienza la etapa abstracta de su cine, que continuaría con 
Trama (1978 - 1980) y Holon (1981-2). En todas ellas, el protagonista es el color y la 
distribución del lienzo – fotograma - en varias parcelas, cada uno con sus objetos y colo-
res. Con Réseaux (1978) y Autoportrait au dispositiva (1981) vuelve a la figuración. 
 
“Siempre me he sentido atraído por la pintura. Si he optado por hacer películas, en 
cierto modo, es porque era más cómodo; una cámara ocupa poco espacio, la cinta pue-
de ser guardada en una caja y, cuando se vive en un apartamento de 20 metros cuadra-
dos, no hay forma de poner muchos lienzos en las paredes. Siempre me ha gustado el 
   309 
cine debido a su inmediatez y la pintura me ha fascinado por su atemporalidad.” 
http://sensesofcinema.com/2007/feature-articles/christian-lebrat-painting/ 
 
Lebrat llegó incluso a proyectar una película sin “película”, una proyección de filtros de 
gelatina deslizándose por la lente del proyector. No puede haber una forma más directa 
de generación de imágenes abstractas. 
 
Christopher Hinton – (Canadá, 1952 - ) 
Animador canadiense, con trabajos realizados en el National Film Board. Hemos encon-
trado un trabajo de abstracción notable: cNote,  una fusión de imagen y sonido, con 





Cioni Carpi (Italia,1923 - ) 
Artista italiano que comenzó a hacer animación en National Film Board de Canadá. Bajo 
la influencia directa de McLaren, realizó en 1960 su primera película de animación pin-
tada directamente sobre el fotograma: Punto e contrappunto (Point and Counterpoint). 
 
Este filme es prácticamente el único, junto a Spots (1960), con imágenes abstractas en 
su totalidad. Luego firmaría otros con imágenes a medio camino entre la figuración y la 
abstracción: The Birds is Good (1960), The Maya Bird (1961), Je veux je veux (1960) o 5 
pequeños cortos con el título genérico de Cronogrammi (de 1960 a 1962). En esa época 
también realizó películas experimentales de imagen real y un par de collages de foto-
grafías pegadas directamente en el celuloide: The Cat Here and There (1962) y Through 
the Three Layers (1963). 
 
A partir de 1964 abandonó la animación, aunque continuó toda su vida en el campo de 
la experimentación visual. 
 
Punto e contrappunto (Point and Counterpoint, 1960): 
L’uccello di Maya (The Maya Bird, 1961) 
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Claudio Caldini (Argentina, 1952 - ) 
Autor de cine experimental, Caldini, en sus propias palabras, empleó diversidad de téc-
nicas y estilos:  
“He realizado algunos films en pixilación y perforando el material fílmico, como te de-
cía, hay una trilogía en "stop motion" pero lo que se anima allí es la posición de la cáma-
ra y/o de la distancia focal. Algo que modifica la percepción de lo real y también de las 
representaciones cinematográficas habituales. He experimentado mucho con la impre-
sión múltiple de la misma emulsión, con los procedimientos del azar en la exposición y 
en la composición. Re-fotografiar films a la manera de una impresora óptica, fundir va-
rias proyecciones sobre una única pantalla y pantallas múltiples.” (Traslaviña, s.f.) 
 
De toda su filmografía, únicamente se puede considerar de animación abstracta: 
La Ventana (1975):  
https://www.youtube.com/watch?v=SOU2XNQZZNg 
 
David Ehrlich (EEUU, 1941-  ) 
Comenzó su carrera como pintor, pero en los últimos años completó su trayectoria como 
animador abstracto independiente, con más de 30 películas, por las que ha recibido 
numerosos premios en festivales internacionales. 
Sus obras se encuentran, entre otras instituciones, en las colecciones del MoMA, Pacific 
Film Archives, el Archivo ASIFA en Berlín, y la Biblioteca Internacional de Animación en 
Tokyo. 
 
No hemos podido encontrar, de todas formas, ni una sola referencia a su trabajo fuera 
de http://www.iotacenter.org/ donde se muestra su filmografía completa. 
 
 
David McCutchen (EEUU, - ) 
Diseñador de efectos visuales para la industria cinematográfica, es además un autor de 
cortos experimentales; varios de ellos son de animación abstracta. 
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Dennis Pies (EEUU, 1947 - ) 
Cineasta y animador en la línea de James Whitney y Jules Engel, del que fue discípulo 
en el CalArts. Es dibujante y fue profesor de animación en la Universidad de Harvard, en 
el Instituto de Arte de San Francisco y en la Universidad de las Artes en Filadelfia. 
Tiene pocos títulos dentro de la animación abstracta. Entre ellos: 
 
Luma Nocturna (1974): 
https://www.youtube.com/watch?v=R1QRTd9wDjc 
Ace Of Light: 
https://www.youtube.com/watch?v=MHuKQdCHOCI 
 
Douglas Crockwell (EEUU, 1904 – 1968) 
Gran ilustrador, destacó como animador abstracto de vanguardia. 
Entre 1938, 1939 y 1940 realizó 3 filmes de gran influencia en autores posteriores como 
Stan  Brakhage: 
Fantasmagoríe I, II y III respectivamente.  
De 1946 es la célebre Glens Falls Sequence (Secuencia de Glens Falls) y de 1947 The 
Long Blondies (Los cuerpos alargados). 
Glens Falls Sequence (Secuencia de Glens Falls, 1946): 
https://vimeo.com/10882092 
 
Dwinell Grant (EEUU, 1912 - 1991) 
Ligado a la primera Vanguardia Americana de los años 30, Grant es un caso más de  pin-
tor abstracto que se acabó pasando al campo de la cinematografía. Primero realizó 5 
películas abstractas, entre las que destacan sus Compositions (Composiciones): 
 
Compositión No. 1, Themis (1940) 
https://www.youtube.com/watch?v=6JvA-LHjaVs 
Composición No. 2, Contrathemis (1941): 
https://www.youtube.com/watch?v=AjPhJiygjyA 
Composición No. 3, Splelean Dance (1942) 
3-D Composition No. 1 in 6 Major, Three Themes in Variation (1945) 
Composition No. 4, Stereoscopic Study No. 1 (1945) 
Composición No. 5, Fugue (1949)  
 
Otras obras abstractas: Abstract Experiments (Experimentos abstractos, 1941-1942) 
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Stop Motion Tests (1942) y Color Sequence (Secuencia de color, 1943): 
https://www.youtube.com/watch?v=7t2cVkengEs 
 
A partir de los años 50 se dedicó a filmes educativos y médicos. 
 
 
Eino Ruutsalo (Finlandia, 1921 – 2001) 
Pintor, escultor, artista cinético y cineasta experimental realizó en los años 50 filmes 
pintando directamente sobre el celuloide, aunque no se conserva ninguna de ellos. En 
imagen real destacan: 
Dos gallinas (1963) 
El salto (1965) 
Plus minus (1967) 
ABC 123 (1967) 
 
 
Elwood Decker (1903-1992) 
http://www.elwooddecker.com/   
Pintor perteneciente a la primera Vanguardia Norteamericana (costa de California), rea-
lizó tres filmes abstractos que contienen mezcla de imagen y de animación. 
 
Light Modulators (1948): 
http://elwooddecker.com/LightModulators.html 





Emmanuel Lefrant (Francia, 1975 – ) 
Uno de los mejores artistas franceses de animación abstracta. El CCCB (Centro de Cultu-
ra Contemporánea de Barcelona) proyectó en 2006 su cortometraje Blitz (2006): 
 
“Emmanuel Lefrant continúa experimentando con el color y la pintura en este cortome-
traje que, como él dijo, acaba sumergiendo al espectador en el espacio que ocupa su 
meticulosa selección cromática” (http://www.cccb.org/es/fitxa_xcentric-blitz-34372) 
 
Hemos documentado otros filmes abstractos: 
   313 
http://rateyourmusic.com/films/emmanuel_lefrant 
http://lightcone.org/fr/cineaste-740-emmanuel-lefrant) 
Underground (2001), Por todas partes (2001), Subterráneo (2001), Saraban (2002), Still-
Frames (Fotograma, (2002), Bombardeo aéreo (2006), General (2006) Pantalla Total 
(2006), Piezas (2009), Partes et d'Visible Invisible ONU tensión sous Ensemble (2009) y 
Países afectados (2015) 
 
En todos ellos trabaja directamente sobre película de 16 o 35 mm, con productos quími-
cos esparcidos por los fotogramas, al más puro estilo Stan Brakhage.  






Partes et d'Visible Invisible ONU tensión sous Ensemble (2009) 
http://lightcone.org/fr/film-5833-parties-visible-et-invisible-d-un-ensemble-sous-tension 
 
“Filmé un paisaje con arbustos y enterré simultáneamente una tira de película en el 
lugar de la filmación: la emulsión, víctima de la erosión, quedó expuesta a la degrada-
ción bioquímica. El resultado de este proceso de degradación natural conserva la pelícu-
la en un estado de disolución. A continuación la mezclé con su versión en negativo 
usando la técnica de sobreimpresión.” 
 
Eric Coombs  
Artista contemporáneo que sigue trabajando en soporte celuloide por aplicación de sus-
tancias químicas directamente: 
Hymn to the Dope (2009): 
http://ericcoombs.com/inner1.html 
Sometimes i pity... (2010): 
http://ericcoombs.com/inner3.html 
 
Erica Russell (Nueva Zelanda, 1951 - ) 
Sus personajes conforman figuras planas, esquemáticas, casi cubistas, al borde mismo 
de la abstracción geométrica. Son formas geométricas básicas - cuadrados, rectángulos, 
círculos - que conforman siluetas en el plano que bailan y se mueven. Recuerda a algu-
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nos fragmentos de Anemic Cinema de Marcel Duchamp y, como no, a Pass de Deux de 
Norman McLaren 






Evelyn Lambart (Canadá, 1914 – 1999)  
Artista nacida en Montreal y colaboradora de Norman McLaren en algunos de sus filmes 
de animación abstracta, en los que se ocupó de mejorar la animación: 
 
Begone Dull Care (1949) – Con McLaren 
https://www.youtube.com/watch?v=OAO41sT4UZM 
https://www.nfb.ca/film/begone_dull_care 
Caprice en couleurs (1949) – Con Mclaren 
https://www.youtube.com/watch?v=xe_j-sPnqXg 
https://www.nfb.ca/film/caprice-en-couleurs 
Rythmetic (1956) – Con Mclaren 
https://www.youtube.com/watch?v=xWRRAw6xzos 
Lines verticals (1960) – con Mclaren 
https://www.youtube.com/watch?v=LnbavAYULUU 
Lines Horizontal (1962) – Con McLaren 
https://www.youtube.com/watch?v=TDFWuvhqHo4 
https://www.nfb.ca/film/lignes_horizontales 
Mosaic (1965) – Con McLaren 
https://www.nfb.ca/film/mosaic  
 
Otras obras no abstractas del NFB: 
The Impossible Map (1947): 
https://www.nfb.ca/film/impossible_map 
O Canada (1952): 
https://www.nfb.ca/film/o-canada 
Fine Feathers (1968): 
https://www.nfb.ca/film/fine_feathers 
The Hoarder (1969): 
https://www.nfb.ca/film/hoarder 
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Paradise Lost (1970): 
https://www.nfb.ca/film/paradise_lost 
https://www.youtube.com/watch?v=pjk0XD7IXao 
The Story of Christmas (1973): 
https://www.nfb.ca/film/story_of_christmas 
https://www.youtube.com/watch?v=qxHfnITfsH0 
Mr. Frog Went A-Courting (1974): 
https://www.nfb.ca/film/mr_frog_went_a_courting 
The Lion and the Mouse (1976): 
https://www.nfb.ca/film/lion_and_mouse 




Fernando Diniz (Brasil, 1918 – 1999) 
Presenta una obra plástica muy personal, creativa y numerosa (miles de obras entre 
dibujos, pinturas, telas y esculturas). En pintura mezcla lo figurativo con lo abstracto, 
pero destaca especialmente  por la particularidad con que fue realizada. Fernando fue 
internado en un hospital psiquiátrico ya desde su juventud y allí aprendió a pintar y a 
dibujar. El animador Marcos Magalhaes lo introdujo en la animación, donde encontró un 
refugio para expresar sus más hondas emociones. Gracias a su práctica artística no ne-
cesitó de ningún medicamento en sus últimos años.  
 
Su trabajo ha tenido gran reconocimiento en algunos festivales en Brasil y en el festival 
de La Habana obtuvo el premio a la  mejor animación por Estrella de 8 puntas (1996). 
También hemos  encontrado referencias escritas a otro de sus trabajos de animación 
abstracta: Imaxes do inconsciente (1987). Si bien no las hemos podido visualizar, si 
hemos encontrado un amplio documental sobre el Museo de Imágenes del Inconsciente, 
que incluye obras de varios autores con problemas psiquiátricos, entre ellos Fernando 
Diniz. 
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Francis Bruguière (USA, 1879 – 1945) 
Fotógrafo y pintor norteamericano que realizó su trabajo en Nueva York de principio de 
siglo para revistas como Vanity Fair, Vogue y Harpers Bazaar.  
En 1928 se trasladó a Londres, donde trabajó en la primera película abstracta británica: 
Light Rhythm (Ritmos de luz), en colaboración con Oswell Blakeston, de la que no exis-
ten prácticamente referencias, excepto una entrada en youtube, que recientemente ha 
sido anulada. 
Hemos tenido ocasión de visualizarla y se trata de un excelente film abstracto, pero de 
imagen real. Se incluye en este trabajo por su carácter de pionero de la abstracción 
Continuó trabajando en fotografía comercial, que abandonó definitivamente en 1937 
para centrarse en la pintura y escultura. 
 
Light Rhythm: 
http://www.youtube.com/watch?v=Otlp9o4YaiA  - Actualmente no disponible. 
 
 
Giovanni Martedi (Italia, 1935 - ) 
Natural de Milán, realizó casi toda su carrera en Francia, siendo uno de los máximos 
exponentes del cine experimental galo, en su corriente de cine expandido de los años 
70. 
Se conservan únicamente tres películas de animación sin cámara. Se trata de 3 versio-
nes muy similares de un filme en el que pegó directamente objetos sobre la película. 
 
Film sans camera ST ST (1975) 10’’ – Con sonido – 16 mm 
Film sans camera STST (1975) 5’ 29’’ – Muda – 16 mm 
Film sans camera F.S.C. N° 1 (1974) 11’ – 16 mm 
 




Guido Seeber (Alemania, 1879 - 1940)  
Al igual que la mayoría de sus contemporáneos, Guido era un artista polifacético que 
desenvolvió su trabajo como cineasta, diseñador gráfico, fotógrafo y productor. Tam-
bién fue profesor e inventor. 
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Fascinado desde muy joven por el cinematógrafo, realizó en 1909 su primera película de 
animación: Die geheimnisvolle Streichholzdose (La misteriosa caja de cerillas), aunque 
su labor fundamental en años sucesivos fue mas bien la de cámara y creador de efectos 
especiales para directores de la talla Georg Wilhelm Pabst y Paul Wegener. 
Seber, por tanto, no era pintor. Se le considera un pionero del cine en su vertiente téc-
nica, con varias patentes en su haber. Su película publicitaria abstracta Du Musst zur 
Kipho (Tienes que ir a Kino-Photo, 1925), producida por Pinschewer para la Exposición 
de Cine y Fotografía de 1925 en Berlín, lo sitúa en el campo de la abstracción. Aunque 
en las monografías se le califica como “película experimental” la técnica empleada es 
la animación. Se trata de un pequeño reportaje de 5 minutos sobre un laboratorio foto-
gráfico. 
Debido a un accidente que le dejó incapacitado, tuvo que renunciar a su profesión y 
murió en 1940 en Berlín, después de haber escrito varios libros, entre ellos uno dedica-
do a la Técnica de la Animación. 
 
 
Hans Fischinger (Alemania, 1909 - 1944)  
Colaboró con su hermano Oskar en los Studien números 9 y 10. Rodó en solitario el Stu-
dien 12 y, mientras realizaba el Studien 14, discutieron y, en consecuencia, se separa-
ron artísticamente. En 1937, a pesar de la censura nazi que consideraba el arte abstrac-
to como “degenerado”, realizó y estrenó su única película abstracta: Tanz der Farben 
(Danza de color). Murió en 1944 en el frente de batalla durante la 2ª guerra mundial. 
 
 
Hans Stoltenberg Lerche (Alemania, 1897 – 1920)  
Pionero del cine abstracto, no se conserva su obra.  Bendazzi (2013) cita su intento, no 
se sabe si coronado por el éxito o no, de trabajar sobre música cromática en Alemania, 
allá por 1911, en experimentos similares a los de los hermanos Corradini en Italia. 
 
 
Héctor Franzi (Argentina, 1927 - )  
Realizó estudios de dibujo y pintura y se interesó por el cine a partir del conocimiento 
del trabajo de Normal McLaren. Su filmografía abstracta incluye una serie de películas 
con dibujos y sonido directo, entre las que hemos podido visionar: Kechuografías (1964), 
realizada con diseños de los antiguos pobladores amerindios. 
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Herbert Seggelke (Alemania, 1905-1990) 
Director, Productor y Guionista de cine, el historiador Bendazzi (2003:80) le atribuye 
una pequeña animación abstracta de 2 minutos (Strick-Punk Ballet, 1943), pintada di-
rectamente sobre celuloide. 
En 1955, en colaboración con los pintores Jean Cocteau, Gino Severini, Erns Wilheim 
May y Hans Erni filmó un documental sobre técnica de animación directa en el fotogra-
ma: Eine Melodie – Vier Mahler (Una melodia – 4 pintores). 
 
FILMOGRAFIA completa en www.iotaCenter.org  
 
Men without Gravity (Menschen ohne Schwerkraft) (1941) 
Line-Dot-Ballet (1943) 
Eternal Circle (1952)  
The Table of Wonder (Der Wundertisch, 1954) 
One Melody - Four Painters (Eine Melodie - Vier Maler, 1955-56) 
A Thousand Small Signs (Tausend kleine Zeichen, 1957) 
Visit with Busch (Besuch bei Busch, 1961) 
The Great Garden (Der große Garten, 1964) 
Contra - Points (Contra – Punkte, 1964-65) 
Tribunal (Gerichtstag, 1966) 
Klavierkonzert Nr. 4 in G-Dur von Ludwig van Beethoven (1967) 
 
No se ha podido visualizar ni encontrar referencias de ninguno de los títulos anteriores 
 
 
Hy Hirsh – (USA, 1911 – 1961) 
Fotógrafo de profesión y realizador de documentales, colaboró con importantes artistas 
del cine alternativo como Frank Stauffacher (1917 – 1955), Jordan Belson, Patricia Marx 
y Larry Jordan. 
 
Comenzó a realizar películas de animación abstracta hacia 1950. En 1955 se trasladó a 
Europa, viviendo y trabajando en España, Holanda y Francia. 
Artistas tan importantes como Pat O'Neill y William Moritz reconocieron su influencia. 
 
FILMOGRAFIA completa: http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch 
Prácticamente todos sus filmes son abstractos y con técnica de animación. 
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Even as You and I (1937)    
Horror Dream (1947) -  Con Sidney Peterson y Música de John Cage   
Clinic of Stumble (1947) - Con Sidney Peterson 
Divertissement Rococo (1951)  
Come Closer (1952): 
https://www.youtube.com/watch?v=hq25ofyozzU 
Eneri (1953)    
Gyromorphosis (1957) 
Autumn Spectrum (1957)  
Double Jam (1958)    
Défense d'afficher/Post No Bills (1958-59) 
Chasse des Touches  (1959): 
https://www.youtube.com/watch?v=rFhwVTjoV4Q 
Scratch Pad (1960): 
https://www.youtube.com/watch?v=sWj1K4i46ps 
Décollages Recollés (1960) 
Etude Anatomique du Photographe (1961) 
La Couleur de la Forme (1961) 
Recherche (1961) 
 
Ishu Patel (India, 1942 - )  
http://www.ishupatel.com/ 
Animador de origen indio, estudió Bellas Artes en Ahmedabad y completó su formación 
en Suiza, Canadá y EEUU. En 1970 llegó al National Film Board becado por la fundación 
Rockefeller, con el que colaboraría, en diferentes etapas, durante 25 años. Su incon-
fundible estilo se caracteriza por el juego entre colores (azules, ocres, amarillos y ro-
jos) y las líneas de corte oriental, que recuerdan los monumentos del sureste asiático. 
Comprometido con los problemas sociales como el hambre y la guerra, sus películas tra-
tan otros temas trascendentales como la muerte, la felicidad y las leyendas de su país 





Bead Game (1977): 
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https://vimeo.com/123251151 
Los filmes de Patel, en general, son narrativos y de guiones muy elaborados. No obstan-
te, tuvo también su época experimental, donde realizó cortos de animación abstracta. 
Nosotros hemos podido visualizar Perspectrum (1974), en el mas puro estilo de McLaren, 





Jane Conger -  (USA, 1927 – 2002) 
De formación artística, casada con Jordan Belson, realizó una par de filmes abstractos, 
que contienen escenas de animación: 
Logos (1957), con música de Henry Jacobs.  
Odds and ends (Impares y fines, 1959): 
https://www.youtube.com/watch?v=ej1CNcexQ0c 
 
Jennifer Reeves (Sri Lanka, 1971 -) 
www.jenniferreevesfilm.com/ 
Trabaja en Nueva York, generalmente en película de 16 mm y por la técnica de modifi-
car directamente la película; es decir: cine sin cámara, aunque tiene trabajos de otra 
índole. 
Participó con sus películas en distintos festivales: Berlín, Nueva York, Vancouver, Lon-
dres, Sundance y Hong Kong. El Seminario Robert Flaherty, y el Museo de Arte Moderno 
de San Francisco han programado ciclos sobre su obra cinematográfica. 
The girl's nervy: 
https://www.youtube.com/watch?v=P_9D_JB3TBA 
Fear of Blushing (fragmento de Shot Off The Wall): 
https://www.youtube.com/watch?v=u8kzFovX5vs) 
 
Jim Davis (1901-1974)  
Pintor abstracto que realizó varias películas de animación abstracta: Con luz y reflexio-
nes Re (1952) insondable (1964),  y  La muerte y Transfiguration (1961).  
 
 
Joanna Priestley (USA) 
Con estudios de pintura y grabado en la Universidad de Berkeley, también se formó en 
el California Institute of the Art. Ha recibido innumerables premios y su obra adquirida 
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por importantes museos. Sus filmes no son, en general, de corte experimental. Se ca-
racterizan por figuras de trazado simple y gran colorido. Hemos podido localizar tres 
filmes de animación abstracta: 
Eye Liner: 
https://www.youtube.com/watch?v=QG1rweiu3-o 






Józef Robakowski (Polonia, 1939 -) 
Artista polifacético, su obra abarca desde la pintura hasta el cine, pasando por la foto-
grafía, el vídeo y las instalaciones. Es autor de varios cortos - algunos de ellos en vídeo -
de animación abstracta, donde juega con la relación música – sonido: 
Prostokąt dynamiczny (Dynamic Rectangle, 1971): 
https://www.youtube.com/watch?v=FB-R0QR-mHo 
Test II (1971): 
http://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/robakowski-jozef-proba-ii 




Jürgen Reble  (Alemania) 
Formó parte del colectivo Schmelzdahin, autores de propuestas radicales en el campo 
del cine sin cámara, con iniciativas tan polémicas como enterrar negativos durante años 
y proyectar luego las imágenes. 
 
Jurgen siguió trabajando en pleno siglo XXI con el mismo objetivo: la degradación de la 
imagen empleando en ello tierra, lejía, alquitrán y otros abrasivos químicos. El resulta-
do son imágenes de una belleza y fuerzas sorprendentes.  
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Karl Lemieux (Canada, 1980) 
Cineasta abstracto con obra de animación en el National Film Board de Canadá y en el 
Musee D'art Contemporain de Montreal.  
La mayoría de sus animaciones abstractas están pintadas directamente sobre fotograma. 
Mamori (2010): 
https://www.nfb.ca/film/mamori_en 
Hiss Tracks – Con música de David Bryant: 
https://www.youtube.com/watch?v=zrnjd9lvKiM&list=PLmCeaAV6XC2w5eEoL0-
uXOpQwQJ83EvWd&index=2 




Kim In Tae  
Cineasta clásico coreano, invitado al National Film Board donde realizó una pieza de 
animación abstracta: 




Kyler Kelly  
Ilustrador y Animador canadiense, con trabajos abstractos en el National Film Board. 




Grace Fall (2013): 
https://www.nfb.ca/film/grace_fall 
“Aprendí el verdadero alcance y la profundidad del mundo del arte, y descubrí que te-
nía la capacidad de contribuir a ella. Tuve una visión del mundo distinta derivada de un 
interés por la ciencia, las matemáticas y las computadoras.” 
(http://www.kylerkellyanimation.com) 
 
Laurent Coderre (Canadá, 1931 - 2011 ) 
Animador del National Film Board de Canadá. 
Métamorphoses, 1968 – En los límites de la abstracción, con figuras de perfiles muy 
geometrizados, en la línea de Le Merle de Norman McLaren. 
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https://www.nfb.ca/film/metamorphoses_fr 
Rencontre (1978) - En la misma línea que el anterior. 
https://www.nfb.ca/film/rencontre 
Declin (1980) – Un trabajo en stop motion que no se puede considerar abstracto. Con 





Lefj Marcussen (Dinamarca, 1936 - 2013) 
Artista de vanguardia, trabajó como dibujante en la televisión danesa, al mismo tiempo 
que realizó cortos de animación de carácter experimental. Entre su obra figurativa des-
taca The Conductor (El director de Orquesta, 1978) y The Public Voice (La Voz Pública, 
1988). 
En su filmografía se cita una obra de animación abstracta: Soundtrack, Tonespor o Poli-
fonía Visual (1983), un filme basado en la relación música-sonido, en el mismo estilo 
que Synchromy (Norman Mclaren). 
Otros cortos, como Rocks (Piedras, 1982), Stills (Fotos fijas, 1979) o Dualidad (1981) se 
encuentran, según Bendazzi (2004:316) en los límites de la abstracción, pues se basan 
en la técnica de metamorfosis entre fotografías. 
The Conductor (El Director de orquesta, 1978): 
https://www.youtube.com/watch?v=Gl1k8SNfCeI 




Lis Rhodes (Gran Bretaña, 1942) 
Cineasta experimental y feminista de dilatada trayectoria, ha realizado varias anima-




Lucchetti y Vaccarini (Brasil) 
Vassano Vaccarini y Rubens Francisco Lucchetti fundaron el Centro Experimental del 
Cinema de Ribeira Preto, tomando como modelo el National Film Board Canadiense, 
aunque la aventura concluyó en fracaso por falta de financiación estable. 
Realizaron una amplia obra de cine experimental que incluye varios filmes de animación 
pintada directamente sobre el fotograma. 
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Abstracoes Estudos 1, 2, 3 e 4 (1960) (Abstracciones, 1960) 
Estudo 5 (1960-1961) - Pintada directamente sobre película de 16 mm. 
Voo cósmico (1961) - Pintada directamente sobre película de 16 mm. 
Rinocerontes (1961) - Pintada directamente sobre película de 16 mm. 
Arabescos (1962)  
Painel abstracto (1962) 
 
También son autores de pinturas animadas: 
Cosmos (1961)  
A sombra (1961, inacabado) –  
Imagens (1962, inacabado) 
Fantasmagorías (1961)  
 
“Durante mucho tiempo he estado buscando un medio expresivo que pudiera satisfa-
cerme totalmente, y que pudiese usar para dar origen a un arte con un nuevo significa-
do: interpretar música por medio de formas, dar movimiento a una pintura abstracta o, 
simplemente, crear fantasías, arabescos, remolinos, de formas, sonidos y colores.” 
(Carta de Rubens Francisco Lucchetti a Giannalberto Bendazzi (2003:188). 
 
 
Luigi Veronesi -  (Italia, 1908 - 1998) 
Pintor y escenógrafo ligado a las vanguardias europeas, amigo de Laslo Moholy-Nagy, 
también sintió la llamada del cine para dar movimiento a sus cuadros abstractos. 
 
Comenzó pintando series de lienzos (Quattordici variazioni su un tema pictórico, 1936) 
que no le dejaron satisfecho, por lo que lo intentó a través del cine. 
Entre 1938 y 1941 realizó una serie de experimentos cromáticos, como el los llamaba, y 
a los que bautizó como Film Nº 1, Nº 2, Nº 3, Nº 4, Nº 5, Nº 6, Nº 7 y Nº 8. Excepto Film 
Nº 4 y Film Nº 6. Todos se destruyeron durante la II Guerra Mundial. 
En 1951 retomó la serie con Film Nº 11 y, ya en 1989, Film Nº 13. los números interme-
dios no se llegaron a filmar. 
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Luis R. Bras (Argentina, 1947– ) 
De profesión publicista, realizó más de 300 spots publicitarios para cine y TV, casi todos 
de animación. Paralelamente, llevó acabo una carrera dentro del cine experimental de 
animación, con trabajos en 8, y 16 mm. 
Como muchos autores de su generación, los trabajos de Norman McLaren, exhibidos en 
el cine-club de Rosario, su ciudad natal, le impresionaron hasta el punto de intentar el 
mismo la producción de filmes experimentales y abstractos, donde destacó por su traba-
jo sobre película velada, en la que producía dibujos en colores o bien pegaba diferentes 
objetos para formar collages. 
 
Tuvo la ocasión de conocer personalmente a Norman McLaren en 1966, en el Primer 
Festival de Cine Documental y Experimental de Córdoba, organizado por la Universidad 
Católica, donde el británico quedó sorprendido y admirado por el hecho de que Bras 
utilizara el formato de 8 y 16 mm, pues, lógicamente, es mucho mas difícil que hacerlo 
en película de 35 mm. McLaren alabó su obra y le enseñó a trabajar directamente la 
banda de sonido. 
 
En los diez años siguientes, realizó películas experimentales de todo tipo. Utilizo el ra-
yado y pintado sobre el fotograma. En sincronía con el sonido, en toc, toc, toc..., perfo-
ró el celuloide en un filme al que no tituló y empleó líneas horizontales, verticales y 
oblicuas, coordinadas con la famosa melodía Danubio Azul. Creó Bongo Rock, rayada y 
pintada directamente sobre el celuloide, que la envió a un festival internacional, desde  
donde tardaron tres años en restituírsela. En este tiempo, la volvió a rehacer íntegra-
mente en súper 8 mm. 
Además de estos filmes, hizo otros con objetos físicos con los que experimentaba técni-
ca de animación, casi todos en 8 mm, lo que provocó la pérdida de la mayoría al dete-
riorarse el original y las copias. 
 
En 1982, el Centro de Estudios Canadienses le ofreció una beca de 3 meses en El NFB de 
Canadá, en Montreal. Al presentarse llevaba consigo una bovina en súper 8 mm con su 
filmografía completa. Luego de ver el material, el director del National Film Board le 
ofreció los estudios para que desarrollara tres nuevos proyectos. Luis R. Bras decidió 
restaurar el original de Bongo Rock, de 16 mm a 35 mm, además de La Danza de los Cu-
bos y El Danubio Azul. Por tercera vez, entonces, reconstruyó Bongo Rock, pero esta vez 
a partir de la banda original de sonido. 
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De regreso a Argentina, Bras continuó experimentando con el vídeo y la animación por 
ordenador. 
En 1969 se inició en la labor docente, como titular de la cátedra Laboratorio de Medios 
Audiovisuales en la Facultad de Bellas Artes de Rosario y en la Escuela Provincial de Ci-
ne y TV. A mediados de los 70 fundó El Sótano, un taller de dibujos animados en la ca-
lle San Lorenzo en Rosario. Allí se reunían dibujantes, cineastas, estudiantes de Bellas 
Artes, titiriteros y toda clase de artistas que deseaban iniciarse en el arte y la técnica 
de los dibujos animados. 
Pocas biografías nos hablan de un interés – casi perpetuo – tan obsesivo por el mundo de 
la animación en cualquiera de sus facetas y expresiones. El cine de Luís R. Bras es un 
ejemplo perfecto de cineasta experimental: obras personales, realizadas a partir de un 
trabajo individual y artesanal, con proliferación de técnicas y estilos, siempre en cons-
tante evolución; en diferentes formatos; algunos de ellos, como el Super 8 mm, de im-
posible conservación. Por ello, se han perdido prácticamente todas sus obras, aunque  
las referencias disponibles nos hablan de filmes de alta capacidad técnica y artística.  
 
Tampoco hay documentos que ilustren sobre las fechas de realización. Sin embargo, 
escribió un libro donde manifiesta sus impresiones sobre cada una de sus obras. Cree-
mos que merece la pena reproducirlas en este trabajo, pues estamos ante el autor su-
damericano más importante de la animación abstracta, y uno de los más significativos a 
nivel mundial. 
 
Danubio azul: Sobre el tema musical del mismo nombre, se aprecia una trama de rom-
bos y triángulos, sobre la cual pequeños planos multicolores se desplazan, desafiando 
nuestras convenciones respecto a la representación del espacio tridimensional en el 
plano. Su duración es de 8´ 30”, con la técnica del dibujo en cartulinas, sin acetatos. Se 
utilizaron alrededor de 1.800 dibujos. 
 
La danza de los cubos: Con el fondo musical de un cuarteto para cuerdas de Beethoven, 
se animaron  1200 cubos de telgopor forrados de diferentes colores. Los cubos luchan 
por el dominio del espacio en dos y tres dimensiones, cambiando su color y mezclándose 
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En Toc... toc... toc, la intención era la realización de un trabajo que estuviera en los 
límites mismos de la simplicidad en cuanto al grafismo, coloreado y sonido. Comencé 
grabando en cinta magnética los golpeteos de un lápiz sobre una mesa de madera. Lue-
go se pasó a óptico reproduciéndolos a mayor velocidad para obtener golpes más agudos 
y rápidos. Finalmente, se rayó, pinchó, caló, coloreó y pegó el negativo velado, hacien-




Bongo rock también fue realizada raspando un negativo velado, que ya contaba con la 
banda sonora: un rock movedizo. 
La película tiene dos partes: un primer momento en blanco y negro, donde una pareja 
baila al son del rock y pasa por distintas metamorfosis; líneas y puntos atrapan la panta-
lla para luego desaparecer o transformarse en otra cosa. Los grafismos acompañan el 
ritmo enloquecedor y divertido de la música, creando situaciones risueñas. Esta primera 
parte termina con el clásico “FIN”, pero uno de los personajes se asoma, le da manija a 
una victrola y reemprenden la danza, esta vez en colores.  
(Luis Bras, en Formas de hacer cine de animación; citado por Rodríguez González, s.f.) 
https://www.youtube.com/watch?v=iC_DyjHB8z0  
 
Las dos primeras obras fueron realizadas en Super 8 mm reversible, con sonido magnéti-
co, conservándose actualmente, con todos los daños que el tiempo y las proyecciones 
les infligieron. Toc... toc... toc fue realizada en 16 mm, con sonido óptico. Finalmente, 
Bongo rock, la que más fama dio a su autor, tiene una anécdota muy simpática, que 
ilustra las condiciones en que trabajaron muchos cineastas experimentales, especial-
mente los no norteamericanos: el corto original terminaba en la primera parte. Bras, 
como no tenía copias, envió el material original en 16 mm a un festival de cine en las 
Islas Canarias. El tiempo pasó y, como la película no  volvía, Bras dio su trabajo por per-
dido y se dedicó a rehacerla, pero en Super 8 y en color. Antes de finalizarla, una en-
comienda desde Canarias le regresó su trabajo original, acompañada de un Premio Ex-
traordinario del Festival. Bras decidió entonces unir los dos trabajos. 
 
Otros filmes abstractos de Bras, escasamente documentados: 
Bolero (1980) – Rayado sobre película: 
https://www.youtube.com/watch?v=aOLxhGMPqKo 
 
   328 
Puntos (s.f.) – Animación de líneas rayando la película: 
https://www.youtube.com/watch?v=4QjapVq0_So 
 
Estos 4 filmes constituyen el grueso de su producción de animación abstracta, pero hay 
otros títulos significativos de la variedad de sus trabajos y que también contienen en 
mayor o menor medida escenas abstractas. 
 
El ladrón de colores (1982): El proyecto, creado en variedad de técnicas, incluyendo el 
3D, aunque con un guión que nos cuenta la original historia de un ladrón que roba los 
colores a las cosas, dejándolas grises, y que es perseguido por un vigilante. A través de 
hasta 400 elementos, Bras combina metamorfosis, cuerpos sólidos atravesados por 
otros, personajes planos, colores que cobran vida y forma, etcétera. Este filme nunca 




Resultado feliz tiene un fin didáctico: enseñar en qué consiste un guión de imágenes 
para animación (storyboard). Nos es una animación es sí, sino la filmación de las 120 
viñetas de cartulina que relatan un partido de fútbol... visto siempre desde un ángulo 
cenital.  
 
Etc.. etc...etc..., filme mudo de carácter también didáctico, desarrolla instrucciones 
para la ejecución de un filme rayado en negativo. 
 
La obra de Bras, como la de tantos otros autores, recuerda tanto a la de Norman McLa-
ren que algunos críticos le han restado reconocimiento. Viendo sus filmes, efectivamen-
te, es imposible no recordar a McLaren, pero el animador británico abrió tantas puertas 
que es muy difícil encontrar huecos entre ellas para entrar. Sin duda Brass se inspiró en 
los cortos de Mclaren, pero ¿quién no?. 
 
Documental sobre Luís R. Bras: 
https://www.youtube.com/watch?v=pUHu0bgkyiY (parte 1) 
https://www.youtube.com/watch?v=DesvlXwebcQ (parte 2) 
https://www.youtube.com/watch?v=DIbuFE35W20 (parte 3) 
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Madison Brookshire (EEUU) 
Es autor de dos trabajos en 16 mm en los que no interviene la cámara, sino procesos 
químicos que actúan directamente sobre los fotogramas: Color Series (2010) y Veils 
(2013). 
La primera tiene una duración excepcional en este tipo de trabajos: 74 minutos. Está 
compuesta de seis películas individuales iluminadas y procesadas en el laboratorio, con 
técnicas químicas que modifican la textura de la emulsión. 
 
Marcell Jankovics (Hungria, 1941 - ) 
Genial animador húngaro, con un estilo de dibujo personal e inimitable. Su obra, en 
general, no es abstracta, pero es autor de un largometraje, Fehérlófia, con escenas 
que, ciertamente y como señalan algunos autores, podrían ser consideradas de abstrac-
ción. 
En todo caso, se trata de un filme absolutamente imprescindible en la historia de la 
animación. 
Fehérlófia (El hijo de la yegua blanca, 1981); 
https://www.youtube.com/watch?v=j12j3ibbJNo 







Marcos Magalhaes (Brasil, 1958 -) 
Su corto de animación Meow (1981), fue la primera obra de animación latinoamericana 
en ganar un premio máximo en Cannes. 
Estudió en el National Film Board de Canadá y realizó, como artista invitado de la Uni-
versity of Southern California de Los Angeles, el filme Dois (Dos, 1998), que combina 
animación directa con animación en tres dimensiones. Es uno de los dos fundadores y 




De su estancia en el NFB se conserva el corto Animando (1983), donde explica, de una 
forma sencilla, técnicas de animación, con algún fragmento de pintura abstracta. 




Martha Colburn (EEUU, 1972 - ) 
Estudió en el Institute College of Art de Baltimore y también en la Rijksakademie de 
Ámsterdam. Trabaja desde 1995 en Super 8 y 16 mm, rascando la película y editando 
collages.  
 
Su trabajo mas conocido, 1stFILM, es una animación abstracta, con escenas figurativas, 
que consigue efectos de luz por manipulación directa del fotograma. 
Tiene una amplísima filmografía, pero la mayoría, Triumph of the Wild, por ejemplo, no 
son animaciones abstractas. 
1stFILM: 
https://www.youtube.com/watch?v=sMeDBr_-yKY 




Marv Newland  
De origen norteamericano, en 1970 emigró a Canadá donde desarrolló casi toda su ca-
rrera de cineasta y animador. Realizó en el National Film Board de Canadá un magnífico 





Michael Betancourt (EEUU, 1972 - ) 
Artista musical, teórico, compositor y cineasta, ha realizado una amplia obra, especial-
mente en vídeo. No obstante, también ha trabajado, dentro del campo de la música 
visual, en películas abstractas de 16 mm:  
Look Out (he's got a knife) (2002): 
https://www.youtube.com/watch?v=lo01subuiMY 
 
Moustapha Alassane (Niger, 1942– 2015) 
El único representante de la animación africana en este ensayo; autor del primer filme 
de animación de ese continente (La muerte de Ganji, 1963). Sus películas son ajenas 
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por completo a la estética y técnicas occidentales, aunque llegaron a exhibirse en festi-
vales como Annecy y Clermont-Ferrant. 
 
Su presencia en esta recopilación se debe a que según AnimacionAfricana (Revista cu-
bana Miradas), llegó a pintar de forma directa en el celuloide, técnica que aprendió de 
Norman McLaren en una estancia en NFB. No nos ha sido posible encontrar la referencia 
exacta de ese cortometraje, entre los más de 30 títulos que firmó, entre documentales, 
acción real y animación. 
 
 
Munro Ferguson (EEUU, 1960 - ) 
Animador de origen norteamericano. Licenciado en Filosofía y director del Laboratorio 
StereoLab, el estudio 3D estereoscópico del National Film Board de Canadá. Es un direc-
tor con gran experiencia en la creación de animación 3D y efectos especiales estereos-
cópicos para películas comerciales. Sin embargo, también tiene una pequeña pero signi-





Neal Moignard  







Oerd Van Cuijlenborg – (Holanda, 1973 - ) 
Pintor de formación, hizo ya como trabajo de graduación un corto titulado “pinturas en 
movimiento”, un título ya significativo de sus intenciones. 
Otros cortos de animación abstracta: Jazzimation y Scratch. En esta última, imagen y 
sonido están grabados directamente en la película.  
Oerd obtuvo una subvención del Fondo de Cine Holandés en 2003 por 8,1, una película 









Oswell Blakeston (Gran Bretaña, 1907 – 1985) 
Escritor y director de cine comercial, que dirigió con Francis Bruguière la primera pelí-
cula abstracta británica: Light Rhythm (Ritmos de luz), de la que no existen práctica-
mente referencias, excepto una entrada en Youtube que recientemente ha sido anulada 
Hemos tenido ocasión de visualizarla y se trata de un excelente film abstracto, pero de 
imagen real. Se incluye en este trabajo por su carácter de pionero de la abstracción. 
Light Rhythm 




Ilustradora canadiense, con obra en el National Film Board de Canadá. Su trabajo se 
centra en la ilustración y el cómic. Dentro de su filmografía de animación, caracterizada 
por un dibujo figurativo próximo al lenguaje del cómic, hemos localizado un filme de 
abstracción geométrica, de trazo simple y gran colorido: 
Scientifiq Piqniq (2013) –  
https://www.nfb.ca/film/scientifiq_piqniq 
 
Sus dibujos y otras animaciones están disponibles en su página Web personal: 
 
 
Paul Glabicki (EE.UU, 1951 - )  
Pintor de formación, comenzó en la animación abstracta en 1968, de una manera com-
pletamente artesanal y que mantuvo hasta comenzar, ya en los años 90, con la imagen 
generada por ordenador. Su primera obra con esta técnica, Memory Spaces (Espacio de 
Memoria) es de 1993. 
Su obra incluye dibujo, pintura, cine, fotografía, instalaciones y medios electrónicos. 
Comenzó con una cámara de Super-8 grabando fotograma a fotograma recortes y dibu-
jos. De su período abstracto y cinematográfico destacan 3 obras: 
Diagram Film (1978): 
http://www.ubu.com/film/glabicki_diagram.html 
Five Improvisations (1979): 
https://www.youtube.com/watch?v=fE1wnJfAQow 
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Film-Wipe- Film (Filme – Cortinilla –Filme, 1983)  
http://www.ubu.com/film/glabicki_wipe.html 
 
En ellos, predominan los dibujos de línea - rectas, polígonos y puntos - que se van suce-
diendo con rapidez en un baile frenético de movimiento sobre fondo negro. En la prime-
ra existe, además, imagen real, mientras la tercera es la mas conseguida a nivel de rit-
mo del movimiento. 
El resto del filmes visionados incorporan alguna escena de animación abstracta, pero 
domina la imagen figurativa, ya sea real o dibujada, donde los protagonistas pasan a ser 
los objetos y sus transformaciones: una rápida sucesión de imágenes, como sucede en 
Object Conversation (Conversación de objetos, 1985) donde escaleras, relojes, sillas y 
otros objetos cotidianos establecen relaciones visuales de gran complejidad. 
La complejidad es precisamente uno de los ejes de sus obras, a camino entre el surrea-
lismo y la automatización de la presentación visual. 
 
Under the sea (Bajo el mar, 1989) – Fragmentos abstractos que adaptan 5 obras litera-
rias y que tardó 4 años en terminar. 
 




Peter Tscherkassky (Austria, 1958 - ) 
Estudiante de periodismo y filosofía en la Universidad de Viena, se vio atraído por el 
cine experimental, en la línea de las obras de Kurt Kren y Peter Kubelka. Su trabajo gira 
en torno a la abstracción visual, generalmente de imagen real. Su soporte hasta los años 
90 fue el Super 8 y 16 mm. 
Con motivo de la retrospectiva que le dedicó el Festival Internacional de Gijón de 2008, 




Freeze Frame (1983) 
Manufraktur (1985) 
Shot-Countershot (1987) 
Tabula Rasa (1987-89) 
Parallel Space: Interview (1992) 
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Happy-End (1996) 
Arrivée (1997-98) 
Get Ready (1999) 
Outer Space (1999) 
Nachtsück (Nocturne, 2001) 
Dream Work (2002) 
Instructions for a light and sound machine (2005) 
 
 Son todas de acción real, excepto, quizás, Arrivée (1997-98), Outer Space (1999) y 
Dreamwork (2002), donde mezcla imágenes de acción real con animación directa sin 
cámara, especialidad que comenzó a incorporar en su obra a partir de 1997.  
La mayoría de sus obras modifican otros filmes a través de efectos de imagen y audio, 
que los sitúan en otra dimensión. En sus últimos trabajos, esta manipulación alcanza al 
fotograma, por lo que bien se puede considerar de animación, aunque no tiene obra 
dibujada directamente. 









“El uso de un determinado formato cinematográfico resulta decisivo para la apreciación 
de una obra fílmica como la de Peter Tscherkassky, que prima los valores estéticos por 
encima de los conceptuales. Aunque el cuestionamiento del propio dispositivo, la ruptu-
ra ilusionista y el estudio de las posibilidades del medio cinematográfico sean algunas 
de las constantes en la obra del cineasta austriaco, resulta preciso observar que sus 
películas conmueven por la asombrosa combinación de imágenes y sonidos. Son filmes 






   335 
Peter Kubelka (Austria, 1934 - ) 
Considerado el máximo exponente del cine “métrico” europeo, Peter Kubelka es una de 
las personalidades más influyentes del cine experimental europeo, tan necesitado de 
referentes propios frente al norteamerican. Toda su obra es de imagen real; es decir: no 
dibujada ni pintada, sino obtenida de una cámara o película externa. Sin embargo, al 
trabajar sobre el fotograma – el cine métrico considera el fotograma como unidad de 
montaje – admitimos como de animación algunos de sus trabajos, en particular, Schwe-
chater (1958), en el sentido definido en este trabajo, pues el resultado final responde a 
la modificación de la imagen fotograma a fotograma. 
 
Arnulf Rainer (1958-60) es uno de los filmes más emblemáticos del cine experimental a 
nivel mundial, referencia de otros autores posteriores. Se compone de seis minutos con 
las variaciones más simples que podemos encontrar en el cine: imagen; no imagen; so-
nido; no sonido. Es decir: luz, oscuridad, silencio, ruido. 
 
“Es una película compuesta de frames negros y blancos que Kubelka encadena mante-
niendo como duración más larga 24 segundos y la más corta de un solo fotograma.  
Cuando alterna sucesivos cambios de frame blanco a negro se produce un efecto de 
parpadeo rápido, jugando con los límites de la percepción. Durante los tramos largos de 
oscuridad se nos activa una espera nerviosa que desea el regreso del parpadeo.  
Se basa en los principios del montaje métrico en los que el fotograma es la unidad de 
cálculo, trasladando conceptos musicales de ritmo, tempo, armonía, medida o intervalo 
al montaje cinemático. En ocasiones el film se ha presentado en salas de exposiciones 
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Pierre Hébert (Canadá, 1947 - ) 
Estudio Arqueología y Antropología, por la oposición de sus padres al ingreso en la Aca-
demia de Bellas Artes. A través de amigos comunes entró en contacto con Norman McLa-
ren, quién le proporcionó material y enseño a trabajar directamente sobre la película. 
 
En 1962 creó su primera película e ingresó en el National Film Board, en tareas de reali-
zador documental. No obstante, trabajó al margen en sus propios proyectos, práctica-
mente de una forma autodidacta, grabando directamente en película de 16 mm: Hop 
(1966) y Opus 3 (1966), películas abstractas con formas geométricas que parecen flotar 
y moverse al azar por la pantalla. 
En 1968, ya de una forma oficial para el NFB, concluye Percepción (1968), según sus 
palabras “una exploración visual de las teoría de la óptica y la percepción.” 
 
En la década de los años 70, su preocupación por la política lo lleva a filmes cada vez 
más didácticos e ideológicos, alejándose al mismo tiempo de la imagen abstracta: Pere 
Noel, un filme comercial, Entre perro y lobo (1978), con la técnica del recorte. A partir 
de Ouvenirs du Guerre (1982), fruto de su compromiso político ante la invasión de Afga-
nistán por parte del Ejercito Soviético, sus cortos son ya figurativos, con el cut-out co-
mo técnica preferida, temáticamente pesimistas y estéticamente simples, con dibujo de 
línea, generalmente sobre fondo negro. 
A partir de 1984 comienza a interesarse por la animación interactiva y espectáculos en 
directo. En 1999, después de 35 años, abandona el NFB y se centra en la participación 
en Festivales,  Conferencias y Talleres donde practica la animación “0”. Es decir: crea-
ción de la animación en tiempo real combinando, a veces con la participación del públi-
co, dibujos existentes en su portátil con otros creados en el momento. Abre así una 
puerta a nuevos modelos creativos. 
 
“Tenía amigos en la escuela que habían comenzado a lavar las películas de 8 mm y dibu-
jar en ella, a partir de una de McLaren. Lo vi y pensé que era bueno."  
Op Hop - Hop Op (1966): 
https://www.nfb.ca/film/op_hop_hop_op_en 
Around Perception (1968): 
https://www.nfb.ca/film/around_perception 
Notions élémentaires de génétique (1971): 
https://www.youtube.com/watch?v=vX1-BhWjA_g 
 
Memories of War (1983): 
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https://www.nfb.ca/film/memories_of_war 
 
Songs and Dances of the Inanimate World: The Subway (1985): 
https://www.nfb.ca/film/songs_and_dances_of_the_inanimate_world_the_subway 
 
Las dos últimas definen el estilo del autor, pero no son de abstracción. 
 
 
Pierre Rovère – (Francia, 1953 - ) 
De origen francés, desarrolló la mayor parte de su carrera en Canadá. Su obra incluye 
cine en 16 mm, video e imagen por ordenador. 
Entre las primeras destacan Iris (1976) y Black and Light (Negro y Luz, 1974); ambas de 
animación abstracta. También llevó a cabo uno de los experimentos más insólitos del 
cine experimental: pasar la película directamente por una perforadora de cinta, de las 
usadas para la introducción de datos en la prehistoria de la informática. El resultado es 




Negro y Luz (1974) 
Espacio, Fase II (1974) 





Cinco silencios completados (1972-1978) 
Fusiones (1978- 1979) 
El Buitre (1980) 
 
“Realizada en 1974, "Black and Light" es la obra cinematográfica más conocida del ci-
neasta francés Pierre Rovère, co-fundador el mismo año de la Paris Film Coop. La pieza 
es una sucesión, intuitivamente calculada, de circunferencias blancas sobre fondo ne-
gro. Aplicados sobre película opaca de 16 mm, los círculos, perfectamente delimitados, 
fueron realizados mediante una perforadora capaz de provocar múltiples variaciones 
secuenciales. Creando una combinación rítmicamente sugestiva de impresiones lumíni-
cas, absolutamente contrastadas, el film de ocho minutos de duración, queda puntuado 
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por un zumbido constante manipulado directamente sobre la banda de sonido óptico. 
Pequeñas perforaciones - situadas en la parte izquierda del celuloide - provocan un rui-
do analógico que, sin perturbar, acompaña las infinitas combinaciones sinuosas, de pre-




René Jodoin – (Canadá, 1920 – 2015) 
Fue uno de los primeros colaboradores e íntimo amigo de Norman McLaren en el Depar-
tamento de Animación del National Film Board. Estudió en la Escuela de Bellas artes de 
Ottawa. Su trabajo de animador abstracto se caracterizó por las formas geométricas 
(cuadrados, rectángulos, esferas…). 
Al margen de su obra como animador, Jodoin fue un entusiasta impulsor del Laboratorio 
francés de animación del NFB, desde donde invitó a colaborar a los más importantes 
animadores del momento: Pierre Hébert, Paul Driessen, Jacques Drouin, Francine Des-
biens, Bretislav Pojar y Peter Foldes, entre otros muchos. 
Alouette (1944) – En colaboración con Norman McLaren 
https://www.nfb.ca/film/alouette_en 
https://www.youtube.com/watch?v=Ksro2OCbWdU 
Dance Squared (1961): 
https://www.youtube.com/watch?v=yXL4DP_3dJI 
Notes on a Triangle (1966): 
https://www.nfb.ca/film/notes_on_a_triangle 
https://www.youtube.com/watch?v=1ztfo5S5oL4 
Rectangle & Rectangles (1984): 
https://www.nfb.ca/film/rectangle_and_rectangles 





Rey Parla (EEUU) 
Artista multidisciplinar cuyo objetivo artístico es la exploración de la imagen abstracta 
en movimiento a través del soporte fílmico y dentro de la corriente de música visual. 
Entre 1994 y 1997 pintó 3 películas directamente sobre el fotograma. Posteriormente, 
realizó otros dos filmes abstractos en 35 mm: The Revolution of Super 8mm Universe: A 
Self-Portrait y  Rumba abstracta. 
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A partir del año 2000 se integró en las nuevas corrientes de arte visual: video, perfo-
mance y ordenador. También por esa época retomó su carrera de pintor. 
 




Richard Reeves (Canadá, 1959 - ) 
Animador abstracto, cuyo trabajo se caracteriza por dibujar directamente sobre la pelí-
cula, incluyendo la banda sonora. Filmes representativos: Garbanzo (1992), Zigzag 
(1994), Linear Dreams (1997), Sea Song (1999),  CFMDC trailer (1999), O.I.A.F. Signal 




Zigzag (1994):  
https://www.youtube.com/watch?v=SUbyhpw6pGo&list=PL6AD3C59E579A58B6 
https://vimeo.com/8713615 
Linear Dreams (1997): 
https://www.youtube.com/watch?v=FrJK8717Kkk&index=9&list=PLLfRcx6Ocm6Dz203_pZrCBibH8
4xajOut 
Sea Song (1999): 
https://vimeo.com/8774002 
Element of Light (2002): 
https://vimeo.com/8939617 





Robert Darroll (Gran Bretaña, 1946- 2014) 
Cineasta experimental, trabajó en todos los formatos: cine, vídeo y ordenador. Parte de 
su obra corresponde a animación abstracta, especialmente sus primeras películas y los 
fondos generados por ordenador. Creador complejo, influenciado por la cultura oriental, 
al estilo James Whitney, su obra es rica en estructuras complicadas técnicas y estética-
mente, aunque en ellas subyace el fondo de cualquier obra abstracta en movimiento: 
forma, color y dinamismo.  
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En la parcela de la animación abstracta destaca su Trilogía Coreana, tres cortos que 
resumen lo mejor de su obra y son fruto de sus experiencias en la península coreana, en 
los años 80: Lung (Pulmón, 1986), Feng Luang (1988) y Stone Lion (León de Piedra, 
1990). Realizadas en 16 mm, con dibujo directo sobre fotograma. Cada uno de ellos tar-
dó 2 años en completarse y marcó el final de la etapa analógica de Darroll, que desarro-
llaría sus siguientes proyectos en el mundo digital, en donde destacan: 
Things Fall Apart  (2011) 
How Technology Saved the World (2011) 
What Ghosts Like Most (2011) 
Short Story for PV. (2011) 
Future Paleontology (2011) 
Feng Huang (1988) 
https://vimeo.com/album/3250409/video/71192878 
00FirstPanelLeft – Animación en 3D con imágenes figurativas y abstractas: 
https://vimeo.com/92216241 
 
Filmografía completa completa en: 
http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch 
 
Robert Schaller (USA) 
http://www.robertschaller.org/ 
Discípulo de Stan Brakhage, es Director del The Handmade Film Institute's (Instituto de 
Cine Sin Cámara). 
En sus filmes emplea película de 16 mm. y tratamiento directo con productos químicos. 
 
FILMOGRAFIA: 
    Under the Shadow of Marcus Mountain 
    Mountain Home 
    Peak 
    Triangle – Animación Abstracta 
    Phrase 
    Walk – Animación abstracta 
    It's a Baby! - Animación abstracta 
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    My Life As A Bee   
    To The Beach - Animación abstracta 
    If Not One And One   
    Triptych 
    Tree of Life 
    The One Who Shows Me the Shadow of a Bird's Wing Tip 
    Sea View Movie 
    Rhythmos I  
 
 
Robert Breer – (EEUU, 1927 – 2011) 
Pintor, cineasta y creador de esculturas cinéticas, destacó como autor de animación 
experimental. De formación autodidacta, realizó su trabajo dentro de la vanguardia 
norteamericana de los años 50. Amigo y colaborador de Stan Brakhage, su preocupación 
por la pintura y dibujo en movimiento le motivó a experimentar con la técnica de ani-
mación. En 1949 se trasladó a Francia, en donde permanecería 10 años, y donde comen-
zó a trabajar en el proceso de dar movimiento a la pintura, tal como lo hicieran los clá-
sicos más de 20 años antes. 
Breer, un americano en París como le gustaba denominarse, regresó en 1960 a los Esta-
dos Unidos. A partir de entonces, aunque despojadas de una narrativa convencional, sus 
películas fueron incorporando elementos figurativos, de trazo libre, en consonancia con 
el movimiento underground y el arte pop en los que se integró. 
 
Filmes más significativos: 
Recreation I, (1956-1957) 
Recreation II, (1956-1957) 
A man and his dog out of air (1957) 
Blazes (1960) 
 
FILMOGRAFIA: http://www.iotacenter.org  
Form Phases I (1952) 
Form Phases II & III (1953) 
A Miracle (1954)    
Image by Images I (1954) 
Form Phases IV (1954) 
Untitled (1954) 
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Image by Images II & III (1955) 
Untitled (1955) 
Cats (1956)  
Motion Pictures (1956) 
Image by Images IV (1956) 
Recreation II (1956-57) 
Recreation (1956-57) 
Jamestown Baloos (1957) 
A Man and His Dog Out for Air (1957) 
Par Avion (1958) 




Inner and Outer Space (1960) 
Homage to Jean Tinguely's Homage to New York (1960) 
Pat's Birthday  (1962) 
Horse Over Tea Kettle (1962)  
Breathing (1963) 
Fist Fight (1964) 
66 (1966) 





Gulls & Buoys (1972) 
Fuji (1974) 




Swiss Army Knife with Rats and Pigeons (1980) 
Trial Balloons (1982) 
Bang (1986) 
A Frog on the Swing (1989) 
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Sparkill Ave (1993) 
 
Blazes (1961) – Pintura abstracta en movimiento, en la línea de Brakhage: 
https://www.youtube.com/watch?v=KihyCpyGKW0 
Recreación (1956-57) – Animación abstracta con partes de imagen real – Un collage: 
https://www.youtube.com/watch?v=p7ZjeEQHsc0 
A Man and His Dog Out for Air (1957) – Animación de líneas: 
https://www.youtube.com/watch?v=GDc__k-Zwx8 
Eyewash (1959) – Animación Abstracta: 
https://www.youtube.com/watch?v=6jTUWNOTbfs 
69 (1969) - Animación abstracta con partes de imagen real – Un collage: 
https://www.youtube.com/watch?v=YlpoppkVeic 
70 (1970) – Animación abstracta: 
https://www.youtube.com/watch?v=fcD3PS4Ckbw 




Roberto Miller (Brasil, 1925 - ) 
Fue socio fundador de ASIFA (Asociación Internacional du Film d'Animation) y discípulo 
de Norman McLaren, que fue su maestro en Canadá, en el National Film Board. Estudió, 
y mas tarde colaboró, en el Centro Experimental de Ribeirao Preto, en San Paulo, fun-
dado por Rubens Lucchetti y Bassano Vaccarini. 
 
Es autor de numerosos cortos de animación abstracta. Algunos de ellos pintados direc-
tamente fotograma a fotograma. También probó a dibujar la banda sonora, imitando la 
técnica de McLaren. 
 
Algunos de sus filmes abstractos: 
Rumba (1957)    
Boogie Woogie (1959) 
Desenho abstracto (Dibujo abstracto, 1960) 
O Átomo Brincalha (El átomo saltarín, 1968)  
Fotograma abstracto (1985) 
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Rudolf Pfenninger  
Ingeniero y animador  alemán de la época de las vanguardias, que experimentó, unos 
años antes que Oskar Fischinger, aunque con peores resultados, con las bandas sonoras 
ópticas; es decir: con la música dibujada directamente sobre el celuloide, sin registro 
externo. Este método implicaba fotografiar tiras de papel con curvas de sonido dibuja-
das para cada nota de la banda sonora.  
Denominó a su invento Sounding Handwriting (Escritura de resonancia) en 1929. Llegó a 
presentar tres películas animadas con esta técnica: Tönende Handschrift I, II y III 
(1932). 
 
Hubo divisiones entre el público especializado: mientras algunos la calificaron como 
“mágica” y “el futuro de la música”, otros, simplemente, negaron que estuvieran ante 





Grupo de creación alemán, de los años 80, de propuestas radicales en el campo de la 
manipulación directa del fotograma (depositando el filme bajo el agua, bajo tierra, en 
contacto con lluvia, fuego, etcétera). En Stadt en flammen (1984), su obra más emble-
mática, el sobrecalentamiento del soporte crea efectos indirectos de destrucción. La 
película - super 8 y 16 mm - sometida a su propia desaparición. 
 




Sholpo y Voinoff  (Rusia) 
Según Bendazzi (2013) hacia 1936 experimentaron con el sonido dibujado; es decir: ras-
cando o pintando directamente en la pista sonora. No se conserva ninguna de sus obras. 
Incluso las referencias  a la misma son inexistentes, si excluimos al autor citado. 
 
 
Sidney Peterson – (EEUU, 1905 – 2000) 
Cineasta ligado a la primera vanguardia norteamericana. Como animador llegó a traba-
jar en Fantasia (Walt Disney, 1940). Colaboró con Hy Hirsh en dos filmes abstractos:  
Horror Dream (1947)  
Clinic of Stumble (1947)  
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Stephanie Maxwell (EEUU, - ) 
Animadora y cineasta norteamericana. Profesora en la Escuela de Cine y Animación en 
el Instituto de Tecnología de Rochester, Nueva York. 
Tiene animaciones por ordenador, pero curiosamente, algunas pintadas directamente 
sobre celuloide. 















Steven Woloshen (Canadá, 1960 - ) 
En 1990 comenzó a trabajar en la animación cero - animación sin cámara - con película 
de 35 mm para la creación de imágenes abstractas sirviéndose de pinceles, pero tam-
bién de cuchillos para rasgar la superficie de fotograma.  
 
Su trabajo busca la sincronización visual entre imagen y sonido o entre imagen e ins-
trumentos musicales. El azar y la improvisación juegan también un papel importante. 
Tiene una amplísima filmografía de documentales y películas experimentales de imagen 
real. 
 
Nosotros hemos documentado tres filmes abstractos de cine sin cámara: Me Me Ma Ma, 
(2000),  Bru Ha Ha! (2002) y Camera Take Five (2002), y otros dos con mezcla de anima-
ción e imagen real: The Babble on Palms (2001) y Two Eastern Hair Lines (2004) 
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Entrevista y fragmentos de sus obras: 
https://www.youtube.com/watch?v=g7_J6RYYQgQ 
 




Storm de Hirsch (USA, 1912 – 2000) 
Poeta y cineasta, figura destacada del cine “psicodélico” de los años 60, junto a otros 
autores destacados del cine experimental norteamericano: Stan Brakhage, Jonás Mekas, 
Shirley Clarke, etcétera. Estuvo casada con el también cineasta Hy Hirsch 
Su trabajo es de abstracción figurativa, aunque tiene algunas animaciones, entre las 
que sobresale Peyote Queen (1965) 
De este filme afirmó: “Es una exploración en los colores del ritual, en los colores del 
pensamiento, un viaje en la profundidad del desorden sensorial, de la visión interior, 
donde los misterios son representados en el teatro del alma.” (Sbardella, s.f.) 
Peyote (1965): 
https://www.youtube.com/watch?v=6wh83QviDBQ 





Suzan Pitt (EEUU, 1946 - ) 
Dibujante extraordinaria y pintora, destaca por el gran detallismo de los dibujos y sus 
temas controvertidos, como en Asparagus (Espárrago, 1978) en el que trata el tema de 
la sexualidad femenina. Sus cortometrajes son figurativos: Bowl (Anillo), Theater (Tea-
tro), Garden (Jardin), Marble Game (Bolos, 1970), Crocus (1971), Whitney Commercial 
(El anuncio de Whitney, 1972) y Joy Street (Calle Alegría, 1995). Sin embargo, hemos 
localizado una magnífica animación abstracta (Pinball) que, dada su extensa filmogra-




The Big Picture – No abstracta: 
https://www.youtube.com/watch?v=CLgSmf0kT-Y 
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Thomas Wilfred (Dinamarca, 1989 – 1968) 
Como la mayor parte de los autores analizados, estudió pintura en Paris. Emigrado a 
Norteamérica, construyó el Clavilux, un modelo de órgano de color, capaz de proyectar 
imágenes en función del sonido. Después del primer intento, creó otros muchos perfec-
cionados y logró hacer demostraciones y exposiciones en salas de arte y museos de re-
conocimiento mundial, como el Museo de Arte Moderno de Nueva York, donde en 1951 
realizó una exposición antológica junto a pintores del expresionismo abstracto como 
Jackson Pollock o Willem de Kooning (1904 – 1997). 
El Clavilux ejecuta una especie de “partitura”, instrucciones que el denomina Lumia; 
por lo que no es posible que se reproduzcan sin el propio aparato, de los que sobreviven 
muy pocos. 
 
Estrictamente hablando, no se trata de animaciones, pues las series registradas lo son 
en tiempo real. Sin embargo, se incluyen aquí algunas referencias visuales, dada la im-
portancia que los órganos de color tuvieron en el desarrollo de la música visual y abs-
tracta. 
Solo han sobrevivido 18 obras Lumia, la mayoría de ellas en la Fundación Eugene Eps-
tein, entre ellas Luccata, Opus 162, que fue utilizada por el cineasta Terrence Malick en 
su filme El árbol de la vida, Palma de Oro en el Festival de Cine de Cannes 2011. 
 




1928 Tabletop Home Clavilux aka "Luminar": 
https://www.youtube.com/watch?v=Lz6nqwwQp9k 




Opus 161 (1965): 
https://www.youtube.com/watch?v=sqb88gdCM4Q 
Opus 148 "Nocturne" (1958): 
https://www.youtube.com/watch?v=64DzTW9BgGo 
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Recientemente, algunos artistas multimedia han recuperado el Lumia para sus instala-







Víctor Iturralde (Argentina, 1927 – 2004) 
Crítico cinematográfico, al igual que otros autores latinoamericanos bajo la influencia 
de Norman McLaren, realizó experimentos de animación dibujando directamente sobre 


















20 – Pioneros de la animación abstracta por ordenador 
  La conexión directa entre el álgebra, la música y las formas abstractas se 
presentaba ante mí como un vasto territorio, listo para ser explorado 
Larry Cuba 
 




20.1 – Pioneros de la imagen por ordenador 
En la década de los años 50 comenzaron las experiencias de generación de imágenes por 
procedimientos electrónicos e informáticos, que dieron lugar al denominando Cine Cal-
culado - generado por algoritmos matemáticos - y culminaron en lo que hoy se conoce 
como Computer Art. 
Eugeni Bonet (http://www.museoreinasofia.es/actividades/cine-calculado) lo relaciona 
con las experiencias de las primeras vanguardias: 
“El concepto de imagen calculada se aleja de las taxonomías habituales de la historia 
del arte y la teoría del cine, e introduce la perspectiva del conjunto de las técnicas di-
gitales de generación, animación y procesamiento de imágenes, en particular aquellas 
“construidas” mediante cálculos aritméticos y herramientas informáticas. Por una par-
te, remite a los pioneros de la imagen creada y animada mediante procedimientos in-
formáticos y a otras exploraciones tempranas de unos principios de automatización o de 
creación asistida por la máquina en los dominios de la animación no objetiva. Por otra, 
conecta con los principios del montaje métrico teorizados por Eisenstein y otros cineas-
tas soviéticos sobre la base del fotograma como unidad de cálculo”. 
 
Las capacidades gráficas de los ordenadores se pusieron de manifiesto a principios de 
los años 60, cuando fue posible imprimir una colección de puntos finos en papel. Desde 
el Laboratorio Lincoln del Massachussetts Institute of Technology (MIT) conectaron la 
salida a un monitor CRT y surgieron puntos individuales de luz que, convenientemente 
manejados a través de software, fueron capaces de formar imágenes, aunque con muy 
poca definición.  
Había nacido el grafismo por ordenador. El primer técnico en crear un software gráfico 
fue Ivan Sutherland (1938 - ). Inmediatamente, desde 3 frentes muy diferentes, se co-
menzó a trabajar en esta nueva posibilidad de generación de imagen: militares, intere-
sados en las aplicaciones de simulación de combate, científicos para la visualización de 
funciones complejas y animadores en busca de nuevas formas de experimentación vi-
sual. 
 
Según Cristina Getti (2010), “El primer gráfico artístico creado por una máquina elec-
trónica fue un trabajo de Ben Laposky, un matemático y artista natural de Iowa (USA). 
En 1950, comenzó a usar un osciloscopio analógico para crear patrones de luz electróni-
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camente; luego registró los patrones empleando una película de alta velocidad, reali-
zando fotografías de lo que él llamaba “oscilones” o “abstracciones electrónicas”.  
Los osciloscopios se usan normalmente para medir las señales eléctricas y otros estímu-
los físicos, tales como ondas sonoras o lumínicas, pero Laposky fue la primera persona 
que los empleó para crear una imagen pensada como una obra de arte. Formaba sus 
imágenes mediante haces electrónicos manipulados, que visualizaba a través de la cara 
fluorescente del tubo de rayos catódicos del osciloscopio, y, luego, tomaba instantáneas 
del resultado con una cámara de alta velocidad. Las curvas matemáticas creadas por 
este método eran similares, en cuanto a su forma, a las curvas de Lissajous”. 
 
El trabajo de Benjamin Laposky (USA, 1914-2000) no es estrictamente una animación, 
pues la imagen del osciloscopio es real y lo único que hizo fue registrarla en cine. Tam-
poco son animaciones los trabajos que el físico austríaco Herbert W. Franke (Austria, 
1927 - ) presentó en 1959, en el Museo de Artes Aplicadas de Viena. Considerado un 
precursor del Arte Electrónico, Franke reunió por vez primera el resultado visual de di-
ferentes experimentos realizados con máquinas eléctricas. La exposición se dividía en 
varios apartados: 
1 - Gráficos analógicos- Arte visual generado  por ordenadores analógicos. 
2 - Formas de luz - Arte visual generado por vibraciones mecánicas. 
3 - Estudios en 3D - Arte visual que muestra exposiciones temporales de hilos que se 
mueven lentamente. 
4 - Ultraligero - Arte visual originado por rayos X. 
5 - Aerogramas- Arte visual generado por otras máquinas en movimiento. 
 
Evidentemente, no se trataba más que de fotografías obtenidas sin ningún tipo de in-
tencionalidad ni preparación. No obstante, al seleccionarlas y exponerlas en función de 
criterios estéticos, Herber Franke abrió el camino del Arte Electrónico. El Ars Electróni-
ca Festival en Linz, fundado en su honor, es todavía en la actualidad uno de los más 
relevantes del mundo. 
 
 
20.2 – Pioneros de la animación abstracta por ordenador 
Realmente, las primeras animaciones abstractas generadas por ordenador corresponden 
a los ya estudiados hermanos John y James Whitney. 
Lapis (James Whitney, 1963 – 1966)  https://www.youtube.com/watch?v=kzniaKxMr2g) 
está considerado como el primer trabajo de animación abstracta obtenido directamente 
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de un ordenador, analógico en este caso. Diseñada expresamente con una finalidad ar-
tística por James Whitney, la máquina era capaz de generar un campo de puntos que, 
modificados uno a uno, formaban figuras geométricas discontinuas, en un procedimiento 
lento y meticuloso que necesitó 4 años de preparación para un filme de 9 minutos. 
Del mismo año (1966) es Permutacions de John Whitney, otro filme abstracto, ya más 
refinado en su acabado. 
En 1969, con Binary by patterns (John y Michael Whitney), la abstracción por computa-
dora se acerca al concepto de música visual. 
 
Previamente, en 1967, los norteamericanos Charles A. Csuri y James P. Shaffer presen-
taron Hummingbird (https://www.youtube.com/watch?v=awvQp1TdBqc), una sucesión 
de dibujos de puntos que representaban modelos de pájaros, generados por un software 
que ellos mismos crearon. 
 
 
20.3 – Otros autores en los inicios de la informática gráfica 
 
Georges Vantorgerloo (Bélgica, 1886 – 1965) 
Pintor abstracto que formó parte del grupo De Stijl. Desarrolló una obra pictórica abs-
tracta ligada a la matemática. Está considerado como pionero en la aplicación de las 
matemáticas en el arte. Ya a partir de los años 30, usó fórmulas matemáticas en la ela-
boración de sus pinturas geométricas. No hizo películas, pero fue uno de los artistas con 
mayor influencia en el Arte por Ordenador. 
 
Vera Molnar (Hungría, 1924 - ) 
Pintora de vocación, utiliza el ordenador en su producción artística desde 1968, año en 
el que llegó a París desde su Hungría natal. Sus obras pictóricas se caracterizan por la 
abstracción geométrica: círculos, líneas, cuadrados y otras líneas formando laberintos. 
En ellas predomina la libertad; es decir: las obras generadas por códigos automáticos, 
sin ordenación ni planificación previa. 
Algunos títulos: Hípertransformaciones (1975-1976), Estructuras cuadradas (1989),  
(Des)orden (1974),  L’ ombre prend le dessus (2005) y  Quatre carrés (1992). 
 
No hay constancia de que realizara animaciones, pero su figura también quedó asociada 
al arte digital. 
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Manfred Mohr (Alemania, 1938 -) 
Vive y trabaja en Nueva York desde 1981. Con una carrera como pintor y músico de 
jazz, desde 1973 su trabajo se centra en la fractura de la estructura del cubo como sis-
tema y alfabeto. Sus primeras obras de ordenador son algorítmicas, sobre una base de 
dibujo. En 1990 fue galardonado con el Prix Ars Electrónica (Golden Nica) en Ars Elec-
trónica Festival de Linz, Austria.  
Manfred fue de los primeros artistas en grabar en película de 16 mm figuras geométricas 
(cubos) obtenidas a partir de programas informáticos. Sirvan de ejemplo: 
Cube Transformation Study (1972): 
https://www.youtube.com/watch?v=o10_wZ_TEGI 
Square Roots (1972-1973): 
https://www.youtube.com/watch?v=6OgJ6CytiLU 
Cubic Limit  (1973-1974): 
https://www.youtube.com/watch?v=j4M28FEJFF8 




Lillian Schwartz (USA, 1927 - ) 
Una de las primeras mujeres pioneras en el arte por ordenador. Enfermera y escultora, 
trabajó en los laboratorios Bell, donde se llevaron a cabo los primeros experimentos de 
grafismo informático. 
Mutations – (1973) – Música de Jean-Claude Risset: 
https://www.youtube.com/watch?v=nKGrz4AMbqk 
Documental sobre sus trabajos: 




20.4 - Animación abstracta: infografía 
En los años 70, y con financiación del Departamento de Defensa Norteamericano y de la 
NASA, se fueron desarrollando programas cada vez mas versátiles en la generación de 
imágenes por ordenador que, al no pertenecer al “mundo real”, comenzaron denomi-
narse “virtuales”. Este aspecto se aceleró a partir de los años 80, cuando la nueva téc-
nica, Infografia o Imagen de Sintesis, se consolida comercial y artísticamente. A princi-
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pios de los años 90, estaba claro que la animación de imágenes por ordenador sería una 
industria con un gran futuro.  
La animación abstracta no se quedó al margen. Con la estandarización de los sistemas 
operativos, el incremento de cálculo de los equipos, la constante reducción de su precio 
y la comercialización de software de creación y tratamiento de imagen, la generación 
de imágenes por ordenador quedó al alcance de muchos artistas, especialmente a partir 
de los años 90. 
 
En este sentido, el ordenador claramente es una máquina de creación de movimiento. 
No hay cámara y  no se capta el movimiento del exterior, sino que se crea internamen-
te. Estamos, por tanto, ante una variante de animación conocida como Imagen de Sínte-
sis. 
“Uno de los aspectos que puede aportar el ordenador es un ilimitado control  sobre la 
producción de imágenes. Te ofrece la posibilidad de trabajar con formas muy comple-
jas, diseños rítmicos muy sofisticados y con variaciones y repeticiones que son muy difí-
ciles de elaborar en una representación en tiempo real, tal como yo lo hago habitual-
mente. Las posibilidades técnicas de que disponen ahora los animadores son mucho ma-
yores. En cierto sentido, crear ahora una obra amplia y compleja es mucho mas senci-
llo” – (Michael Scroggins en Metrópolis, 1993). 
 
Las tecnologías informáticas, que han revolucionado la vida moderna en casi todos los 
aspectos, también han tenido una influencia extraordinaria en el proceso de animación 
en general. Los largometrajes dibujados a mano, que requerían un coste y mano de obra 
cualificada muy elevada, han sido sustituidos por la generación de imagen por ordena-
dor, en la técnica conocida como Ray Tracing – Trazado de Rayos - que facilita la crea-
ción de mundos virtuales. 
 
Ciertos autores han sabido aprovechar sus características, sin renunciar a su estilo per-
sonal. “Los ordenadores son unas magníficas herramientas que ofrecen nuevas posibili-
dades y alternativas creativas para los animadores, pero sin menospreciar el legado del 
cine experimental. Yo he navegado a través de 35 años de cambio tecnológico en mi 
trabajo y me considero afortunado por contar con esta experiencia. Nunca he abando-
nado mis primeros trabajos, técnicas o amor a los formatos anteriores a la era digital.  
[…] Puedo dibujar con un lápiz, pintar con un pincel o mover un ratón para navegar a 
través de mis intereses y procesos creativos” (Paul Glabicki, citado por Faber y Walters, 
2004:7). 
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No todo han sido ventajas. Paul Driessen matiza: “Las nuevas tecnologías han dado lugar 
a muchos trabajos espantosos – cualquiera puede hacerlo, pero no todos son buenos 
cineastas - . Algunas veces, cuando todos los malos experimentos han sido realizados 
por ordenador, es difícil distinguir a un buen artista de uno malo. Otras veces, es confu-
sa la frontera entre lo que es una película animada - realizada por ordenador -  y lo que 
no lo es”. (Paul Driesen, citado por Faber y Walters, 2004:7). 
 
Evidentemente, como pasa con toda tecnología, el ordenador, por una parte, ha demo-
cratizado la producción y distribución audiovisual; por otra, ha incrementado especta-
cularmente el número de obras, haciendo poco menos que imposible una catalogación o 
seguimiento de las mismas. 
 
A pesar de la dificultad que supone la imprescindible labor de criba entre tantas pro-
ducciones, la imagen generada por ordenador ha aumentado, a nuestro juicio de una 
manera espectacular, la calidad de los trabajos abstractos. Ello ha sido consecuencia de 
cuatro factores: 
1º - Su enorme potencial para la experimentación, uno de los motores que han impulsa-
do desde siempre el cine abstracto. Experimentar con el ordenador es más factible que 
con las técnicas de acetato, y más barato, conforme los equipos informáticos se fueron 
popularizando y creciendo su potencia de cálculo. 
 
2º - La evolución del software, que especialmente en la visualización de algoritmos ma-
temáticos, permite la generación de gráficos impensables por procedimientos manuales 
de aplicación directa sobre el celuloide. 
 
3º - La imagen en tres dimensiones; algo imposible en el formato cine, constreñido en 
las imágenes abstractas al plano bidimensional. 
 
4º - Con el ordenador, y por un precio muy bajo, el artista es autosuficiente, incluso 
más que con el formato fílmico, donde hay que comprar y revelar la película, y electró-
nico, de difícil manejo y costosos procesos de edición y manipulación. 
 
Como consecuencia, la abstracción animada ha podido renovarse y acceder a técnicas y 
estilos imposibles sin el ordenador. Recordemos que, a pesar del gran potencial creativo 
que caracterizó a las generaciones de artistas visuales abstractos, durante las décadas 
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previas al uso de la informática apenas hubo innovaciones. Se siguieron utilizando los 
procedimientos y temas ya presentes en las primeras vanguardias. 
El ordenador abrió posibilidades creativas insospechadas, nuevas y audaces en la gene-
ración formal de las imágenes y en el propio proceso de experimentación. 
 
Es cierto que en ocasiones la técnica oculta la creatividad, pero eso suele ocurrir en los 
primeros instantes de uso de un procedimiento nuevo, que sorprende por su novedad. 
Cuando se consolida, la obra original no tiene nada que temer de la puramente mecáni-
ca y, en ese sentido, los artistas mas creativos no tienen problemas para resaltar su 
trabajo frente al ruido de fondo de un sin fin de obras intrascendentes. 
 
Cabria desear, ante la ausencia casi total de crítica especializada, que los festivales de 
arte prestaran mas atención a la animación, y actuaran de filtro frente a la masificación 
de la obra artística. 
En este sentido, el papel de Art Futura está siendo determinante por el rigor en la se-
lección de obras, contenidos y autores, sin abandonar la reflexión teórica sobre el papel 
que el arte digital desempeña en la sociedad del siglo XIX. 
 
 
20.5 - Autores clásicos de animación abstracta por ordenador 
 
Audri Phillips – (http://www.audri.com/) 
Pintora, poeta, cineasta y diseñadora Web. Su trabajo abarca prácticamente todas las 
manifestaciones del arte digital. En particular, su obra abstracta generada por ordena-
dor se caracteriza por una mezcla de formas orgánicas de comportamiento mecánico. 
Industrial Heart Circles: 
https://vimeo.com/66377253 
Robot Prayers Cube Face Mash-Up - En colaboración con Winter Lazerus: 
https://vimeo.com/114432364 
Floating Point (2009): 
https://www.youtube.com/watch?v=k1QRUfNfL8M 
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Dennis H. Miller (USA) 
Compositor musical, animador 3D y diseñador gráfico, la mayor parte de su obra está 




Second Thoughts (2000) 
Vis a Vis (2002) 
Faktura (2003) 
Moving Target (2004) 
Circles and Rounds (2006) 
White Noise (2007) 
Lines of Force (2008) 
 
Salvo White Noise, no se ha podido verificar el carácter abstracto del resto de anima-
ciones, aunque algunos de los títulos son significativos de su naturaleza. 
White Noise (2009):  
https://www.youtube.com/watch?v=-nN87u93LfY&list=PLEBEAA5DF36A703DA&index=10 
 




Ed Emshwiller (USA, 1925 -1993)  
Pintor expresionista abstracto de origen norteamericano, estudió arte en la Universidad 
de Michigan y en la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes de París. 
Tuvo una carrera como cineasta experimental y realizo una de las primeras películas 
pintadas por ordenador en 3D: Sunstone (Piedra solar, 1979). Aunque estrictamente no 
es abstracta, en este filme se recrea una transformación del sol en base a colores, tex-
turas y deformaciones. Es un clásico de la animación por ordenador, en una época en 
que no había software gráfico para 3D.  
Financiado, como tantos otros, por la Fundación Guggenheim de Nueva York, filmó otras 
películas experimentales en la década de los 60 y 70: Relativity, Tótem, Three Dancers, 
Termogénesis y Scape-mates. Unicamente ésta última contiene imágenes abstractas. 
Sunstone (1979): 
https://www.youtube.com/watch?v=8KU-g_zCfIM   
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Thanatopsis (1962): 
https://www.youtube.com/watch?v=yDoH_KGTR7A – Imagen real 










Edward Zajec (Italia, 1939 - ) 
Pionero de la animación por ordenador. Comenzó a trabajar con equipos informáticos en 
1968 y desde entonces son numerosos sus filmes de animación, muchos de ellos abstrac-
tos. Ha creado imágenes en todas las técnicas posibles por computación: Fractales, me-
tamorfosis, ensayos visuales, 3D…  
También participó en la mayoria de festivales de animación infográfica, especialmente 
en SIGRAPH. 




Erkki Kurenniemi (Finlandia, 1941 - )   
Científico nuclear, diseñador, cineasta experimental, filósofo, divulgador científico, 
futurólogo, diseñador de sistemas robóticos, artista total... Erkki Kurenniemi  es un 
compositor avanzado a su tiempo. Diseñó numerosos prototipos de sintetizadores ya en 
los años 60, con la ayuda de un software programado durante su estancia en el Depar-
tamento de Musicología de la Universidad de Helsinki. Un ictus le dejó en 2006 sin poder 
hablar ni caminar, pero continuó con sus experimentos que, pese a no materializarse 
nunca en modelos reales, se han convertido en fuente de inspiración para otros compo-
sitores e ingenieros. Sus animaciones son únicas. La expresión visual de una experiencia 
puramente sonora. 
Los siguientes ejemplos muestran un grupo de píxeles a partir de efectos de  sintetiza-
dor.  
Etude 6 New (198x):  
https://www.youtube.com/watch?v=Kya0_F4R_4Y 
Etude 8.1 (198x): 
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https://www.youtube.com/watch?v=DGM9dIXGn14 




John Stehura (USA, 1942 - )  
Realizó la que está considerada como una de las primeras animaciones por ordenador: 
Cibernetik 5.3 (Sistema 5, Versión3). Los colores y las formas se mueven de manera 
sincronizada, dando lugar a una danza visual, muy enlazada con los conceptos de la ge-
neración de los 60 en Norteamérica. Su animación se proyectó en varios conciertos de 
Jimy Hendrix y se la relacionó con la fascinación por el LSD y la psicodelia.  
Realizada entre 1960  y 1965, cuando los ordenadores todavía no tenían pantalla gráfi-
ca, fue concebida prácticamente “a ciegas”, por medio de avanzados algoritmos de 
programación y se grabó en película de 16 mm. Fue su única obra de animación, pero 
que se ha convertido en uno de los grandes clásicos de la abstracción animada.  




Jud Yalkut  
Autor de Us Down by the Riverside (1962), nos restituye una realización visual del USCO, 
un grupo que, inspirándose en McLuhan, trabajaba fundiendo diversos medios en múlti-
ples canales: film, video, osciloscopio, imágenes cinéticas en vivo y cuatro canales para 
el sonido. Us Down by the Riverside es uno de los filmes representativos de la tendencia 
psicodélica, que a través del “ejercicio sensorial” y la “sobrecarga de los sentidos” 
tiende a estimular en el espectador efectos “psicodélicos”. 
Desgraciadamente, tampoco hemos podido encontrar una referencia visual válida de 
este trabajo en Internet. 
 
 
Karl Sims (1962 - ) 
http://www.karlsims.com/ 
Emplea técnicas de vida artificial para generar animación en algunos de sus filmes. La 
evolución interactiva es una consecuencia de la evolución darwiniana. Formas orgánicas 
que nacen, crecen y evolucionan según algoritmos tomados de las reglas de la evolución 
biológica. 
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Particle Dreams (1988): 
https://archive.org/details/sims_particle_dreams_1988 - Abstracta 
Panspermia (1990): 
https://www.youtube.com/watch?v=AgeuRukfZLE  
Liquid Selves (1992): 
https://archive.org/details/sims_liquid_selves_1992 - Abstracta 
Primordial Dance (1991): 
https://archive.org/details/sims_primordial_dance_1991 - Abstracta 
Genetic Images (1993) – Instalación interactiva con imágenes abstractas - 
http://www.karlsims.com/genetic-images.html 





Ken O’Connell  (EEUU, 1945 - ) 
Profesor e historiador de animación, realizó cortometrajes experimentales, entre los 
que destacan: Strings (Cuerdas, 1979) y Oregon Country (1990), un documental de van-
guardia. 
En el campo de la animación abstracta destaca Chips in Space (1984), realizada por or-
denador. 




Larry Cuba (EEUU, 1950 – ) 
Pionero de la animación por ordenador. Sus películas de los años 70 y primera mitad de 
los ochenta pertenecen ya  a la segunda generación de artistas, por detrás, por ejem-
plo, de John Whitney o Stan Vanderbeek. 
Arquitecto de formación, ingresó en el CalArts, Instituto de la Artes de California, don-
de se especializó en animación por ordenador y concretamente en la utilización de for-
mas geométricas de origen matemático: 
“Me atraía la arquitectura en un primer momento debido a mi interés por la geometría y 
el formato en tres dimensiones. Cuando descubrí que las matemáticas se podían utilizar 
para generar formas geométricas animadas a través de gráficos por ordenador, me di 
cuenta que aquello era lo que yo quería hacer. La conexión directa entre el álgebra, la 
   362 
música y las formas abstractas se presentaba ante mi como un vasto territorio, listo 
para ser explorado” (Fabers y Walters, 2004:64). 
Larry cuba fue también Director Técnico del IotaCenter de Los Ángeles, sin duda la ins-
titución sin ánimo de lucro mas relevante a nivel mundial en el análisis y producción de 
imagen en movimiento abstracta. 
Fue el creador de Calculated Movements (Movimientos calculados, 1985), uno de los 
grandes clásicos de la animación de formas geométricas. Filmado en cámara de 16 mm 
sobre la pantalla del ordenador, el propio autor reflexiona sobre ella: 
 
“Es irónico, pero parece que cuando visualizo una imagen y la programo, nunca es tan 
interesante como pensé que sería. Pero ese es el principio. Puedo ver lo que está mal y 
empezar a hacer cambios. Explorar el espacio de las imágenes me lleva a ese diálogo 
para que cada experimento me lleve al siguiente. [...]. Hay cinco movimientos que se 
alternan entre dos tipos. Los movimientos impares tienen estructurado un único evento 
de aproximadamente un minuto de duración en el que las figuras en forma de cinta si-
guen trayectorias simples sobre un fondo gris medio, y cada escena representa una va-
riación estructural de este tema. [...].  
La estrategia de los movimientos pares, en cambio, es una colección de cuarenta even-
tos cortos que van de un segundo y medio a cinco segundos, orquestada para aparecer y 
desaparecer a intervalos diferentes. Cada caso sigue la misma estructura básica de una 
trayectoria, repetición de la figura y alguna transformación espacial y temporal de cada 
repetición. He diseñado estos eventos usando un generador de números aleatorios que 
selecciona los valores para cada parámetro dentro de un rango predeterminado. Muchos 
eventos se han generado de esta manera, después los he seleccionado y organizado de 
manera intuitiva. Así que la estrategia global de movimientos calculados es un patrón 
bidimensional cuyos parámetros son: ¿cuál es la trayectoria?, ¿cuántas figuras hay?, ¿a 
qué distancia están?, ¿cuáles son las dimensiones de cada cinta?, ¿cuánto tiempo pasa 
entre ellas?”. 
(Larry cuba en: http://mpison.webs.upv.es/tecnoimag/pages/tema2_2.html) 
 
FILMOGRAFIA 
First Fig (En primer lugar figura, 1974) 
3/78 Objects and Transformations (3/78 Objetos y transformaciones, 1978) 
Two Space (Dos espacios, 1979) 
Calculated Movements (Movimientos calculados, 1985): 
https://www.youtube.com/watch?v=HcvN1dt0yJo 
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Michael Scroggins (1946 - ) 
Pionero de la musica visual, realiza su trabajo de animador en tiempo real, performan-
ces e instalaciones multimedia. 
Recientemente ha sido nombrado Director de Animación por ordenador  en el Labs del 
CalArts. 
 
Filmografia completa: http://www.iotacenter.org/visualmusic/historysearch 
Improvisations     
Study No 2     
Study No. 4     
Study No. 5     
Study No. 7     
Study No. 8     
Study No. 9     
Study No. 10     
Study No. 11     
Study No. 12     
Study No. 13     
Study No. 14  (1983) 
Power Spot (1986)    




Robert Seidel (Alemania, 1977 - ) 
Artista cuyo trabajo de animación abstracta se realiza mediante ordenador. 
Grau: 
https://www.youtube.com/watch?v=d9hXuQExXkA 
@ AURORA (Con Max Hatler): 
https://www.youtube.com/watch?v=u_pGcA2TZfE 
Advanced Beauty 1 of 18: 
https://vimeo.com/1197945 
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Stan Vanderbeek (USA, 1931 – 1984) 
Su especialidad fue la animación de base tecnológica. Experimentó con diversidad de 
formatos y técnicas de animación, incluyendo el ordenador, pantallas múltiples y otros 
experimentos gráficos. 
En sus trabajos Ciencia fricción (1959), A la moda (1960), Tejemanejes (1962), Muerte 
de aliento (1964) y Pastoral (1965), mezcla la pintura con el collage, en una estética 
propia del dadaismo. 
 
Sus escasas incursiones en la animación abstracta son las generadas por ordenador, ge-
neralmente en colaboración con Kennetf Knowlton, creador de un lenguaje informático 




Poemfield # 2 (1966): 
https://www.youtube.com/watch?v=V4agEv3Nkcs 
Science friction (1959) – Animación no abstracta: 
https://www.youtube.com/watch?v=rvmXDeNGy3s 
The Computer Generation part 2 (1962 – en VHS): 
http://www.youtube.com/watch?v=VTrKWJe6CS4&list=PL1E6489803232259C&index=17 
 




Yoichiro Kawaguchi  (Japón, 1952 - ) 
http://www.yoichiro-kawaguchi.com/en // 
Genera animaciones en mundos virtuales por ordenador, englobando matemáticas, ge-
nética y arte. Su primer filme data de 1975 y desde entonces ha programado – emplea 
su propio software denominado Growth Model – imágenes animadas llenas de color, rit-
mo y formas de tipo orgánico. Podríamos decir que son criaturas resultantes de un pro-
ceso alternativo de evolución biológica. No existen, pero hubieran podido existir en otro 
medio y con otros condicionantes. 
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Es un ejemplo perfecto de abstracción de imágenes tridimensionales.  
 
“Los algoritmos de crecimiento de Kawaguchi mezclan perfectamente el diseño estético 
y la ciencia informática mas sofisticada para producir un efecto orgánico diferente. 
Cuando creamos las criaturas artificiales ecológicas en el ciberespacio, éstas necesitan 
un lugar atractivo donde vivir mientras se incrementan ellas mismas. Este lugar también 
se autogenera como una regenerada red de neuronas” (Fabers y Walters: 36). 
 
"Las inimaginables formas, colores y maneras de moverse de la flora y fauna del mundo 
natural, me proporcionan constantemente ideas para mi trabajo de imágenes por orde-
nador. Con la creación de la tierra y la acumulación histórica del tiempo, han nacido 
muchas formas, pautas de movimiento, reglas y principios fascinantes. Incluso en el 
período más primitivo del proceso de la evolución, las formas de vida, contempladas 
desde un punto de vista arqueológico, nos ofrecen un material extremadamente intere-
sante para la creación de modelos. Las formas de la vida primitiva son de especial inte-
rés, porque en su estado no diferenciado fijo, aún no está decidida la dirección que se-
guirá su compleja evolución posterior”. http://www.artfutura.org/02/kawaguchi.html - 
Catálogo de art futura (1990) 
 
FILMES (todos abstractos en 3D): 





























21 – Animación abstracta contemporánea 
Como ocurre con todo, al principio destacan los aspectos técnicos, y la técnica 
es enemiga del arte. No tiene nada que ver con el arte. No importa como lo 
hayas hecho, sino lo que has hecho, lo que expresas y como lo expresas. Las 
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21. 1 - Animación abstracta contemporánea 
En los años 80, la animación abstracta se encontraba prácticamente expirando, refugia-
da en si misma, incapaz de renovar su estética, expulsada de los escasos circuitos de 
exhibición por el cine experimental de imagen real, siempre girando en torno a la mani-
pulación directa del fotograma, que ya nada nuevo podía aportar. El propio concepto de 
cine abstracto estaba decayendo, absorbido por la vorágine de imágenes que poco a 
poco iban devorando la cultura de la lectura y, paralelamente, la de la imagen reflexi-
va, en un proceso que no se ha frenado desde entonces. 
 
“El cine abstracto lo tiene muy difícil en un mundo cada vez mas mediático, en el que 
cada vez hay más imágenes por todas partes y cuando muchas de ellas a menudo están 
basadas en obras abstractas. Es muy difícil que un trabajo trascienda lo suficiente como 
para despegar de ese maremágnum y que alguien le preste atención. 
La abstracción cinematográfica es quizás un ejercicio nostálgico, en especial para el 
público mas joven, que se encuentran ahora con obras que fueron creadas mucho antes 
de que ellos nacieran, como lo eran para mí la primera vez las obras de Fischinger, y 
probablemente todo suena ahora de una forma muy distinta a cuando se creó. Aquellas 
obras se crearon mirando hacia el futuro y, sin embargo, ahora las vemos como algo que 
forma parte del pasado. Sigue siendo una experiencia deliciosa, pero ahora se contem-
pla bajo una perspectiva completamente diferente” – (Pat O’Neill, en Metrópolis, 
1993). 
 
En algunos aspectos, las imágenes abstractas se han incorporado a los medios televisivo 
y cinematográfico, pero únicamente para una función decorativa. En su función  expre-
siva, siguen siendo incomprensibles para el gran público, y quizás sea así para siempre. 
 
Sin embargo, en los últimos 20 años, la cantidad y calidad de imágenes abstractas obte-
nidas a través de computadora ha desbordado cualquier previsión, técnica y artística. 
Hasta el punto que se han multiplicado los calificativos para las nuevas formas de arte 
arropadas por la técnica informática. Paralela a esta  evolución técnica, ha tenido lugar 
una explosión de creatividad que ha conducido a una nueva etapa – de oro, se podría 
decir – en la historia de la animación abstracta. Sofisticados algoritmos de programa-
ción, unidos al incremento de la potencia de cálculo, facilitan la creación de formas 
abstractas absolutamente originales, nunca vistas y, quizás, tampoco nunca soñadas. 
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Añadiremos, para poner fin a este trabajo, una muestra de estas obras, en sus diferen-
tes campos. Su análisis técnico y estético desborda los objetivos de esta tesis. Necesita-
rá de otros estudios detallados. No hemos pretendido ser exhaustivos, ni siquiera selec-
tivos. Simplemente, hemos querido que las obras hablen por si mismas. 
 
 
21.2 – Autores contemporáneos de animación abstracta 
 
Aleksandra Dulić (Serbia, 1973 - ) 
Artista Multimedia, su trabajo se centra en la proyección de imágenes interactivas en 
tiempo real. 
No obstante, ha realizado dos películas de animación abstracta en colaboración con el 
músico Kenneth Newby, que nos recuerdan el trabajo de Viking Eggeling. 
En una línea similar a las anteriores, pero con software para ordenador, se sitúa una de 
sus últimas creaciones: Intersecting Lines (2012). 
Symmetries (2007): 
https://www.youtube.com/watch?v=CQZZ6DxwxrA 
Pasiphae's desire (2007): 
https://www.youtube.com/watch?v=uD0jGDoV80Y 
Intersecting Lines (2012): 
https://www.youtube.com/watch?v=NM6jDZUjYkU 
 




Alexander Rutterford (Gran Bretaña) 
Diseñador gráfico. Destaca por sus diseños de portadas de discos, cabeceras e imagen 
corporativa de canales de TV, videoclips y títulos de créditos de cine, donde también ha 
sido Director de Arte. 
En el mundo de la animación ha creado obras en 3D, tanto comerciales como artísticas. 
Su interés radica en una obra original de animación abstracta, en la modalidad de cine 
sin cámara: Monocodes (Monocódigos, 2000) muestra la representación abstracta del 
sonido. Un ejemplo muy claro y actual de dibujo sobre la banda sonora. 
Monocodes: 
https://www.youtube.com/watch?v=HCYm7MsrSyM 








CAN Geometry Textures Shaders: 
https://vimeo.com/66585777 
A Storm Is Coming: 
https://vimeo.com/42041551  
 
Andreas Nicolas Fischer 
http://vimeo.com/anfischer 
Realizador de vídeos musicales, cortometrajes abstractos e instalaciones. Usa un soft-
ware específico para imágenes abstractas. El resultado es ciertamente impresionante 
Thoughts of Rome: 
https://vimeo.com/113695260 
Skynet / Energy Flow Director's Cut: 
https://vimeo.com/61885259 
Egyptrixx - Ax//s: 
https://vimeo.com/80789223  
 
Andrés Cuartas (Colombia) 
http://vimeo.com/ands 
Trabajos en video, abstractos, que recuerdan a Yantra, especialmente 
Shiva: 
http://vimeo.com/22928648   
 
 
Barbara Doser (Austria, 1961 - ) 
Artista multidisciplinar que trabaja en cine, video, instalación, multimedia y otras for-
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Benjamin Fry (USA, 1975 - )  
Trabaja con animaciones generadas de forma automática y aleatoria por el comporta-
miento de las páginas Web. Por ejemplo, en Anemone presenta una estructura de as-
pecto orgánico en continuo crecimiento, dirigida por la estructura de una página Web 
en particular y sus estadísticas de acceso.  







Anthrodance Variation #3 (2004)  
https://www.youtube.com/watch?v=QuPqUKq7Vi8 
 
Bill Alves (USA, 1960 - )  
Compositor musical y artista en vídeo. No dispone de trabajos en cine, aunque es uno 











Billy Roisz  
Trabaja en vídeo, instalaciones ineractivas imagen/sonido. 




Extended EFZEG: g9: 
https://www.youtube.com/watch?v=T0hrOABS07s&list=PLN2rCD4G80RxmqAgZN9Bd45l-
yE7NVIts&index=12 
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Biopus 
Colectivo de arte interactivo. 
Círculo y cuadrado: 
http://vimeo.com/32285449  
“Basado en el Op-Art del artista Victor Vasarely, quién generó una nueva estética y ex-
ploró la abstracción. Vasarely dio una nueva dimensión al plano y al uso de figuras bási-
cas como el círculo y el cuadrado, logrando crear la ilusión de volumen y movimiento a 
partir de figuras planas. Este trabajo investiga esta estética, a partir de la creación de 
un video-clip experimental con banda de sonido original, de música electroacústica. 
Aquí se explota al máximo el uso de estas figuras básicas, a la vez que se crea una fuer-
te comunión de imagen y sonido, creando un universo visual abstracto habitado por ilu-
siones ópticas y constantes mutaciones, que nos sumergen en un mundo virtual”. 
 
Tienen otras animaciones, pero son interactivas. 
http://vimeo.com/biopus/videos/page:3/sort:date  
 
Bret Battey (USA, 1967 - ) 
Crea obras electrónicas, acústicas y multimedia para conciertos e instalaciones. 
Ha sido becado por la Fundación Fulbright para estudiar en la India y recibió reconoci-
mientos y premios, como el de Prix Ars Electronica (Austria). 
Lacus Temporis (2007): 
https://vimeo.com/13387871 





Casey Reas (USA, 1972 – ) 
Artista y educador. Programa sistemas cinéticos abstractos a través de diversos medios. 
Tiene el título de Master en Media Arts and Sciences del MIT, donde formó parte del 
Grupo de Estética y Computación de John Maeda. Es, junto con Ben Fry, desarrollador 
de Processing, un lenguaje y entorno de programación construido para la creación de 
imágenes y animaciones de Computer Art. 
How To Draw With Code: 
https://www.youtube.com/watch?v=_8DMEHxOLQE 
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Daihei Shibata (Japón, 1982 - ) 
The Light of Life: 
https://www.youtube.com/watch?v=XwOEVJ2DJjs 




Whooms - Motion's melody: 
https://www.youtube.com/watch?v=KrTi1jaZtDY 
 
Dan Sandin (USA, 1942 - ) 
Trabaja con imágenes generadas por ordenador mediante números aleatorios. 
Spiral5PTL: 
https://www.youtube.com/watch?v=hw9kY85DkfE 
A Study of 4D Julia Sets: Iterations of Z = Z2 +K in the Quaternions: 
https://www.youtube.com/watch?v=pPr1PkYwZ9Q 
Particle Dreams in Spherical Harmonics – Animación manipulada en tiempo real: 
https://www.youtube.com/watch?v=NDYNZ1Yk_Kk 
 
Daniel Ivan (Méjico) 
 - http://vimeo.com/danielivan  
Artista multimedia y animador experimental. 
13 Skeletons: 
http://vimeo.com/10594332 // - En  3D. 
Su gran obra maestra, también en 3D, A Greater Purpose: 
http://vimeo.com/42250687 
 
David McCutchen (USA, - ) 
Diseñador de efectos visuales para la industria cinematográfica, es además un autor de 
cortos experimentales; varios de ellos son de animación abstracta. 









Noise Studies | #07: 
http://vimeo.com/72027301 
 














Tiene animaciones abstractas, aplicadas a spots publicitarios. 
http://vimeo.com/emanuelecolombo/videos 





Proyecto colaborativo entre diferentes autores, centrado en el uso de las herramientas 
digitales para la realización de piezas presentadas en distintos formatos y enfocadas 
principalmente hacia una evolución del arte abstracto y cinético, más concretamente al 
op-art. 
La creación de estas piezas surge del concepto de interrelacionar: geometría, color, 
movimiento y sonido, utilizando los lenguajes desarrollados en el territorio conceptual 
de la abstracción y en el contexto de las nuevas tecnologías y los nuevos modos de pro-
ducción y difusión de las propuestas artísticas. Destacan por el uso de la programación 
desde una perspectiva visual y creativa y explorar sus resultados en piezas artísticas. 
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Pattern One: 
https://vimeo.com/25925925 
rewire EP1 - Landing to Uranus: 
https://vimeo.com/19900810 




http://vimeo.com/user2369223   
Diseño automatico e intuitivo. Una forma de crear formas, estructuras que no están 
sujetas al pensamiento. Recuerda al arte abstracto que Kandinsky construyó a partir de 
los colores que percibía como música. 
Solo tiene 3 obras en esta especialidad, aunque cuenta con varias animaciones: 
Synaesthesia - Test 01 / Aphex Twin – Jynweythek: 
http://vimeo.com/16455603 





Guillaume Massol  
http://vimeo.com/goodthink/videos 
Pixel Sorting - Test 01: 
https://vimeo.com/58619524 





Greg Jalbert  
Animación abstracta por ordenador mediante técnicas de Vida Artificial. 
Bliss Screenscapes by Imaja: 
https://www.youtube.com/watch?v=PGcDz6vvbR8&list=PL087E1CBF766C783A&index=4 
Astral Blossom screen saver for Mac OS X: 
https://www.youtube.com/watch?v=W7Xc6A-
OmRM&list=PL087E1CBF766C783A&index=5 
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Harvey Goldman (USA) 
http://harveygoldman.com/ 
Artista polifacético. Sus intereses van de la cerámica al cine pasando por el diseño. 
Con formación en Bellas Artes, es profesor de la imagen electrónica en el Departamento 
de Diseño de la Universidad de Massachusetts Dartmouth. Ha expuesto en mas de 10 
países y su trabajo ha sido seleccionado para las exposiciones de arte digitales interna-
cionales: 1995,1997 y 2001 en SIGGRAPH 
Su filmografía incluye 3 cortos de animación abstracta: 
Retina Regeneration (2007) 
Undulation (2007): 
https://www.youtube.com/watch?v=te91lNZ6ync 
Sabinium (2008), con música de Ken Ueno: 
https://www.youtube.com/watch?v=rciD9ZCfXnc 
 
Hugo Verlinde (Francia) 
Artista multimedia, su obra se centra en las videoinstalaciones interactivas, donde las 
imágenes cambian en contacto con el público. Sus imágenes son de abstracción creadas 
por computadora, siguiendo las pautas de los hermanos Whitney. Sus cuatro obras con 
nombre de estrella: Aldebarán (2001), Geminga (2003), Betelgeuse (2004) y Altair 
(2004) muestran texturas, luces y colores que imitan perfectamente al celuloide, lejos 
de la perfección, definición y claridad que caracterizan la obra por ordenador. Sin duda, 
estamos viendo películas abstractas que se hubieran podido filmar a mediados del siglo 
XX. Incluso los colores diluidos, propios del technicolor, se manifiestan en toda su im-
perfección. Algunas de estas obras se convirtieron en video instalaciones, como por 
ejemplo la serie Altair, al proyectarlas sobre cuerpos en la oscuridad. 
 
En Derviches (1992) se observa el resultado de aplicar diferentes fórmulas matemáticas 
para la generación de líneas que constituyen volúmenes al entrecruzarse. 
 
En la serie Abécédaires obtiene imágenes computarizadas basadas en el mismo modelo 
matemático que se repite cada diez segundos. Luego filma estos bucles, cuadro por 
cuadro, con una cámara de 16 mm y los proyecta en el cuerpo de una bailarina que, en 
su movimiento, va creando una nueva dimensión plástica. 
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"La idea de la abstracción es inseparable de la noción de lenguaje. Se acerca  definien-
do un vocabulario de formas adecuadas y la construcción de una expresión sensible des-
de el dominio de ese idioma. Mi enfoque tiene como objetivo la construcción de la abs-
tracción de un lenguaje matemático. Miro a la noción de espacio y programación de 

















Ian Helliwell – (Reino Unido, 1962 - ) 
Artista multimedia especializado en música electrónica y espectáculos sonoros. Hemos 




Time to Readjust – Visualización de la música de un espectáculo de audio en 2010: 
https://www.youtube.com/watch?v=yXjbHmsf8-4 
 





Tiene varias obras entre geométricas y abstractas en 3D. 
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Jeffers Egan (USA, 1874 - ) 
Realizador audiovisual y músico. Trabaja en la producción de videoclips para grupos 
musicales. Sus animaciones abstractas van destinadas a espectáculos multimedia, aun-
que tienen una entidad propia. 
Slide Beside (2002): 
https://www.youtube.com/watch?v=9nzfvn1isZY 






Artista Multimedia. Trabaja con instalaciones e imágenes abstractas en tiempo real, con 
múltiples proyectores sobre fondos planos o tridimensionales: 
Dervish, 2004, 2005 (Video instalación): 
https://www.youtube.com/watch?v=M6x1keun1EA 
Street Views (Videoinstalación): 
https://www.youtube.com/watch?v=1UaV-gEU4no 
The Armory Show 2010 / Art.sy (Videoinstalación): 
https://www.youtube.com/watch?v=QlRWxLB-CcI 
Madame Curie (Videoinstalación): 
https://www.youtube.com/watch?v=ZeUwX__NrJM 
Ronnie Reagan, 2009 (Videoinstalación): 
https://www.youtube.com/watch?v=tESIrbRhdy0 
 
Jennifer West (USA) 
http://www.jweststudio.com/  
Artista contemporánea que desde 2004 crea obras por manipulación directa de la pelí-
cula (cine sin cámara), que luego pasa a formato digital. También realiza performance 
en directo interaccionando con monitores donde se muestran sus imágenes, abstractas, 
a las que añade algún elemento figurativo. 
Nirvana Alchemy Film: 
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https://www.youtube.com/watch?v=qr4rR292yBQ 
Rainbow Party (en 70 mm): 
https://www.youtube.com/watch?v=AjPNT4NKJTQ 
Jam Licking & Sledgehammered Film (2008): 
https://www.youtube.com/watch?v=2uKmT9qiDu4 
Idyllwild Campfire Smell Film (2008): 
https://www.youtube.com/watch?v=MUC_-snJtso 
 
Entrevistas y muestras de sus trabajos: 
https://www.youtube.com/watch?v=WbI0_imkYxA  
 
Jim Ellis (USA) 
Animador formado en el CalArts de California. Trabaja en la creación de animaciones 3D 
para grupos musicales y espectáculos en directo de grupos de Rock. 
Whisper (1997)-  Música de Aksak Maboul: 
https://www.youtube.com/watch?v=dqD5DjTxGLA 









Joao Monteiro (Portugal) 
http://vimeo.com/joaomonteirolcc 
Obras abstractas geométricas (lineas). Es publicista.  





Jodie Mack – (Gran Bretaña) 
http://www.jodiemack.com/filmsvideos/undertone-overture/  
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Animadora abstracta británica, estudió en la Escuela del Instituto de Arte de Chicago en 
2007 y actualmente da clases de animación en el Dartmouth College. 
Utiliza el collage de elementos, a veces figurativos y otras abstractos, especialmente su 
colección de patrones de diseño. 
 
Su film más emblemático Glistening Thrills (2013) tiene 3 partes y solo una es de ani-
mación, con un estilo que recuerda el arte pop de los años 60. Otra importante película 
(Dusty Stacks of Mom, 2013) contiene animación abstracta y también figurativa 
 
 “Veo una diferencia entre la abstracción geométrica y la abstracción amorfa. Cuando 
doy clase, o cuando enseño este trabajo a otras personas, la gente es más dada a atri-
buir sus propios significados a la abstracción amorfa pues cuando ven, por ejemplo, 
triángulos bailando, piensan «muy bien, triángulos que bailan». Pero cuando ven esta 
otra clase de cosas que no pueden reconocer, como el mundo amorfo presente en Un-
dertone Overture, o como los mundos acuáticos de los filmes de Esther Urlus, o texturas 
similares, son más dados a pensar «sí, esto representa X”. Entrevista a Jodie Mack  
(http://www.elumiere.net/exclusivo_web/rotterdam14/01_web/05_rotterdam14.php) 
 
Glistening Thrills (2013): 
http://metraje-encontrado.blogspot.com.es/2014/12/jodie-mack-glistening-thrills.html 
Persian Pickles (2012): 
https://vimeo.com/99415960 
No Kill Shelter v 1.0 (2013): 
https://vimeo.com/70084224 
Unsubscribe No. 4: The Saddest Song in the World (2010): 
https://www.youtube.com/watch?v=muSnA_CG9Jw 
Point de Gaze (2012): 
https://vimeo.com/51968618 
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jromanac   
Mandel Eyes es un vídeo abastracto creado con simetrías rotacionales de las órbitas del 
conjunto de Mandelbrot. Presentado como pieza al festival de cortometrajes abstractos 
Punto y Raya, en su convocatoria de 2013. Realmente espectacular. 
La geometría fractal en 3D se visualiza en el mundo actual con gran atención por su po-
sibilidad de recrear la naturaleza con un nivel de detalle y complejidad asombroso a 








Juan Manuel Pavón (México) 
Artista visual mejicano, se propone de ejemplo en este trabajo como pintor actual que 
ha sabido adaptarse a las nuevas tecnologías y presenta una obra casi en exclusiva de 
pintura en movimiento, esencialmente abstracta, aunque con elementos figurativos 
Su obra Lienzo blanco (2012) es casi el único ejemplo que hemos podido encontrar de 
animación de pintura por la técnica de stop motion. 
Lienzo blanco (1912) 
https://www.youtube.com/watch?v=u8AOx56pZ6A  
 






How the mind works: 
http://vimeo.com/72141760 
 
Kazuma Morino (Japón, 1966 - ) 
Animación abstracta tridimensional. 
Harmony: 













Laura Forcarazo (Argentina) 
http://vimeo.com/laufocarazzo 










Lisandro Sabio (Argentina) 
Entre los cientos de artistas digitales que trabajan con la imagen fractal de dos y tres 
dimensiones, hemos escogido la obra de este artista argentino, que destaca por su es-
pectacularidad y la presencia de variada obra abstracta. 
Su obra Universo Fractal es una animación 3D realizada íntegramente a partir de algo-
ritmos fractales. Más allá de la fascinación que ofrece la geometría fractal en si misma, 
la obra plantea un discurso plenamente cinematográfico, que narra, a través de paisajes 
abstractos, oníricos y surrealistas, un viaje por mundos ancestrales, la creación del uni-
verso, la vida, y el proceso de destrucción al que luego es sometida la naturaleza con la 
modernidad y el desarrollo.  
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Es una construcción permanente, un viaje por distintas dimensiones, en ocasiones figu-
rativas, en otras abstractas, en las que, sin embargo, se acaba percibiendo un sentido 
de narración. 
Universo Fractal –  
Promo - http://vimeo.com/67864223 
Completa: https://www.youtube.com/watch?v=uMGvWr47-B8 
 




Marius Watz (Noruega, 1973) 
Artista que trabaja con la abstracción utilizando sistemas generativos.  Fundó, en 2005, 
Generator.x, una plataforma  que recoge eventos relacionados con el arte y diseño ge-
nerativos. 
Emplea en sus trabajos System_C, un software de creación de imágenes mediante reglas 





Distance function video 32: 
https://vimeo.com/103265218 
Distance function video 33: 
https://vimeo.com/130603858  








Max Hattler (Alemania, 1962 - ) 
http://www.maxhattler.com/ 
Estudió en Goldsmiths y en el Royal College of Art en Londres. A lo largo de su trayecto-
ria ha desarrollado un extenso trabajo que incluye: cortos cinematográficos, video ins-
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talaciones, performances audiovisuales en vivo, videos musicales, conciertos visuales 
(VJ-ing) y exhibiciones. Ha recibido numerosos premios y reconocimientos por sus videos 
musicales y cortometrajes; trabajo experimental que mezcla con acciones en vivo, stop 
motion, "reanimación fotográfica digital", sonido y VJ-ing. 
 
Sus obras se caracterizan por la simplicidad de formas y colores, junto a un movimiento 
y ritmo fulgurante. En Collison (2005) las constantes transformaciones geométricas de 
diferentes banderas proporcionan una alegoría de la manipulación política e ideológica. 
Con Sync (2010) ganó el Winner of the Visual Music Award 2011 Special Prize. 
 
La mayor parte de su trabajo es en vídeo, aunque en su primera etapa realizó cortos en 
cine. Su presencia en el trabajo se justifica por la continuidad de su obra abstracta y 
porque es prácticamente el único autor que ha mantenido su estilo abstracto en anun-
cios publicitarios, por ejemplo: Peace Starts With Me para Puma y Frena el espectáculo 








Peace Starts With Me: 
https://www.youtube.com/watch?v=JaY99WZqGxk  






Honour Before Glory / Maison: 
http://vimeo.com/34653261  
 
Michael Robinson (USA) 
Diseñador y artista visual contemporáneo, con obra abstracta en Iotacenter: 
Sea of Breath, Cloud of Ground (2008): 
https://www.youtube.com/watch?v=_avIZO8DoOs 
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Diseñador y animador de origen israelí. Trabaja en video. 
One (2007): 
https://www.youtube.com/watch?v=4rxG494VmhM 
Giant Steps (2001): 
https://www.youtube.com/watch?v=ot9US0_0caU 
  
Nancy Herman (USA) 
http://www.nancyherman.com/ 
Pintora y animadora. Su trabajo se inscribe dentro de la música visual, en el sentido 
















Neil Ira Needleman 
Taking Flight (2009): 
https://www.youtube.com/watch?v=-Bc18FZtZ30 
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Dynamism and deconstructivism Nr4: 
https://vimeo.com/128051561  
Abstract W | Cube City Nr3: 
https://vimeo.com/110402415  




Artista multimedia. Trabaja en formato video, con imagen abstracta, pero de acción 






de Scott Draves  
No tiene animación en formato cine. No obstante, se incorpora como ejemplo de la uti-
lización de nuevos soportes (ordenador) para la generación de animaciones abstractas. 
 
Su Electric Sheep (1999) es una animación infinita e interactiva creada por fractales. Un 
mundo de belleza inaudita, que constantemente va cambiando y generando nuevas for-
mas (lleva en funcionamiento más de 100.000 horas). 
 
Recientemente se convirtió en una aplicación para Android y otros sistemas operativos, 
en realidad, todos menos Windows, que se puede descargar gratuitamente de Apple 
Store (http://electricsheep.org/download). Al arrancar la aplicación, ésta se conecta 
con otros usuarios y de una manera colaborativa se van creando gráficos animados abs-
tractos, denominados “ovejas”, que evolucionan con el tiempo según parámetros pro-
gramables que siguen las teorías genéticas y de la evolución. 
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El nombre y la idea derivan del famoso relato de Philip K. Dick ¿Sueñan los androides 
con ovejas eléctricas?, en que se basó la célebre película Blade Runner (Ridley Scott, 
1982). 




Prelude To A Dream (fragmento): 
https://vimeo.com/65524356 
High Fidelity Sample (fragmento): 
https://vimeo.com/22469941 




Generation 244 (fragmento): 
https://vimeo.com/27103100 
 
En su página web (http://scottdraves.com/) este increible artista ofrece la visualización 
de más animaciones en soporte vídeo, salvapantallas abstractos para ordenador y cola-
boración en su proyecto, que sin duda podríamos llamar animación abstracta interacti-
va. 
 
Simon Payne (Gran Bretaña)  
Videoartista, toda su obra es de video e incluye animación abstracta. Está disponible 
para su visionado en la página Web del artista. 
Constituye un ejemplo de uso de la imagen electrónica en la creación de animación abs-
tracta. 
Vice Versa Et Cetera (2010): 
http://www.simonrpayne.co.uk/pages/videos/vice-versa-et-cetera.php 
Vertical Composition (2002: 
http://www.simonrpayne.co.uk/pages/videos/vertical-composition.php 
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Sylvia Pengilly (USA) 
Compositora musical y artista multimedia. 
Impossible Spaces (2008): 
https://www.youtube.com/watch?v=AoWeZu4pzdA 
The Outer Edge of Possibility (2005): 
https://www.youtube.com/watch?v=J-bNDyYZ_gE 
Patterns of Organic Energy – Musica de Olivier Schreuder: 
https://www.youtube.com/watch?v=y9vsK3Uzxjs 




Takeshi Murata (USA, 1974 - ) 
Animación abstracta por ordenador. Se incluyen algunos de sus trabajos demostrativos 
de la enorme potencia creativa de la imagen abstracta digital. 
Monster Movie  
https://www.youtube.com/watch?v=t1f3St51S9I 




Thorsten Fleisch (Alemania, 1972 - ) 
https://vimeo.com/fleischfilm/videos 
Artista contemporáneo, trabajó desde muy temprana edad con los formatos de Super 8 
y 16 mm. Fue discípulo de Peter Kubelka y en su filmografía hay algunos filmes abstrac-
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Tina Reymann 
http://vimeo.com/raspberryblack  -  














Vibeke Sorensen  
Una de las mayores artistas contemporáneas de música visual. Aunque la mayor parte de 
su trabajo está grabado en vídeo, sus ideas enlazan perfectamente con los grandes 
creadores de música visual. Viveke simplemente emplea cualquier tecnología al servicio 
de una idea visual, especialmente el ordenador. El vídeo no es más que el soporte físico 
de grabación. 
Su trabajo abarca más de tres décadas en campos como la animación digital, el arte 
interactivo y en red, visualización científica y arquitectónica, etcétera. 
Ha participado con éxito en la mayoría de Festivales de Arte Electrónico y musical y su 
obra se encuentra repartida por diferentes museos 
 
Desde 1980, también fue profesora en distintas universidades norteamericanas: Virginia 
Commonwealth University, Art Center College of Design, Instituto de las Artes de Cali-
fornia y Universidad Estatal de Arizona en Tempe. Desde 2007, es Presidenta del Depar-
tamento de Estudios de Medios en la Universidad de Buffalo, la Universidad Estatal de 
Nueva York. 
 
“Mi último trabajo es una animación estereoscópica creada  por ordenador que, al igual 
que la mayoría de mis obras, funciona a mas de un nivel. Está estructurada musicalmen-
te y llega a la complejidad del tempo musical a través de una cuidadosa organización 
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secuencial. Explora lo paradójico de la percepción, ya que establece procesos que ocu-
rren solo en el interior de un ordenador mientras modelamos nuestra percepción este-
reoscópica que, por lo tanto, no pueden existir en el mundo físico”. (Vibeke Sorenson, 
en Metrópolis, 1993) 
 
FILMOGRAFIA 
This is TV (1972) - Con Tom DeWitt 
Temple (1974-1976) 
TV Tubes (1974-1976) 
Fresh Fruit (1974-1976) 
Monocules (1974-1976) 
'S'electrons' (1978) 
Aquarelles (1980) – Con Tom Dewitt  y Dean Winkler: 
https://www.youtube.com/watch?v=FH9ltk3x1Wc 
 
Dancing on Lakes Unknown (1980)  - Con Tom Dewitt 
Tempest (1981) - Con Tom DeWitt y Dean Winkler: 
https://www.youtube.com/watch?v=zChKRtFQq_0 
 
Voyage (1981) - Con Dean Winkler 
Koan (1981) - Con Tom Dewitt y Dean Winkler 
Does the Right Hand Know What the Left Hand is Doing? (1982) 
Cool Fire (1983) 
Rejuvination (1983) - Con Tom DeWitt y Dean Winkler 
Calypso Cameo (1983) – Con With Tom DeWitt 
Fish and Chips (1985) 
Microfishe (1985)  
ArtsTech 85 (1985) - Con John Adamczyk, Alan Barr, Ed Emshwiller, Jules Engel, Eric 
Martin, Carver Mead, Michael Scroggins y otros 
Solstice (1986) 
Three Ring Circuit (1986) 
Parroty Bits (1986) 
It's Not a Bug, It's a Creature (1987) 
Concurrents (1989) Música: Gaylord Mowrey  
Nloops (1989) - Música: Rand Steiger: 
https://www.youtube.com/watch?v=ONTU7lR73k8 
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Reflection Study (1989) 
Every Month a Lunar Count (1991) 
Maya (1993)   
DrawStereo (1993) 
Panini Stickers (1995) – Con  Ed Harkins y Phil Larson 
Head, Space; Earth, Time (1995) 
MindShipMind  (1996-98) 
Lemma 1 (1997)-  Con Miller Puckette y Rand Steiger 
Absolut Sorensen (part of Absolut Panushka) (1997) 
Color Story (1998) 
Frames of Mind: Memory Matrix (1998) 
Frames of Mind: House of Memories (1998) 
Morocco Memory II (1999) 
Lemma 2 (1999) – Con Miller Puckette y Rand Steiger 
Green Memories (2005)  
Sanctuary (2005) - Musica: Shahrokh Yadegari  
Dreamscape (2005) - Musica: Rand Steiger  
Memories of Diamantina (2005) - Musica: Ars Nova, Coral da UFMG  
 
Wen Zhang  
Cineasta canadiense, de padres chinos, invitado al National Film Board donde realizó 






William Lathan (Gran Bretaña, 1961 - ) 
Animador y artista multimedia, que trabaja en el campo de la animación de formas or-
gánicas en tres dimensiones (Evolution Art). 
Mutator 1 + 2 (Animación generada y modificada en tiempo real a través de la interac-
ción con el monitor): 
https://www.youtube.com/watch?v=RZg1NWvZw1I 
Mutations (Producido para el IBM UK Scientific Center): 
https://www.youtube.com/watch?v=7sadS5wuOjU 
The Evolution of Form (1989) – Fragmento: 




























22 – Animación abstracta en España 
No hay Arte sin experimentación. No hay arte sin creadores capaces de ir a 
contracorriente, forzar los códigos del género sin miedo a correr el riesgo de 
llegar al absurdo. Explorar los territorios que han sido abandonados por las 
exigencias del mítico mercado desafiando el peligro de ser devorados por ellas. 
Salirse de los caminos trillados  de las ortodoxias, ya sean vanguardistas o 
convencionales 








22.1 - Introducción al cine experimental español 
En general, el arte de vanguardia en España, por las circunstancias políticas, pero tam-
bién sociales y culturales, apenas tuvo relevancia, y ya no digamos reconocimiento. Los 
autores, salvo excepciones, trabajaron en el extranjero o, dentro de España, entre la 
marginalidad y la falta absoluta de reconocimiento.  
 
Efectivamente, el cine experimental no tuvo, ni tiene incluso en la actualidad, ninguna 
difusión en España, ni siquiera en programas de TV especializados en arte alternativo 
como Metrópolis. El video, las performances y otras manifestaciones artísticas contem-
poráneas han tenido y tienen un hueco cada vez mayor en Festivales y Museos, pero el 
Cine Experimental es el gran olvidado. Únicamente alguna edición en DVD, el Museo 
Reina Sofía y el CCCB de Barcelona le prestan atención.  
 
“El cine experimental en España ha sido descrito como una práctica manifestada en 
unas pocas obras aisladas, fruto de la pasión y el empeño de artistas que actuaron como 
auténticos francotiradores. Si esto es así, como creemos, no se debe a la falta de inte-
rés y curiosidad hacia el cine por parte de nuestros artistas, sino a las dificultades que 
estas obras han hallado durante décadas para ser producidas, distribuidas y proyecta-
das. Pero sobre todo, para ser comprendidas en el propio mundo del arte” (Hispano y 
Pinent, 2009:12). 
 
Son varios los factores que contribuyen a este aislamiento e incomprensión: 
1º - La producción dispersa de filmes. No hay, ni hubo, movimientos que aglutinaran a 
un grupo de artistas en torno a una idea común, tal como ocurrió en países de nuestro 
entorno cultural. Cada autor es una excepción, un “espíritu solitario” que crea su obra 
en total aislamiento, con una imposibilidad absoluta de exhibición y publicación. Si bien 
se puede hablar de alguna Escuela, como la de Barcelona (con Pere Portabella, Jacinto 
Esteva, Joaquím Jordà, Carlos Durán o Román Gubern), o incluso Cine Libre Santanderi-
no, la mayor parte de los cineastas “malditos”, “marginales”, o simplemente “subversi-
vos”, trabajaron en la mas absoluta soledad. 
 
2º - La ausencia de instituciones en España que promovieran este tipo de películas y, 
como consecuencia, las preservaran y difundieran. Los movimientos artísticos no surgen 
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de la nada, sino de una sociedad que los propicia y unas instituciones que los apoyan. 
¿Hubiera existido, por ejemplo, el cine de Richter, Eggeling, Fischinger o Ruttmann sin 
la Bahaus? 
En España, sin escuelas, sin centros artísticos de referencia, con una cultura ciertamen-
te atrasada frente a la europea, con la paralización o incluso regresión cultural que su-
puso la época política del franquismo, es simplemente un milagro la insistencia de auto-
res cuyas expectativas artísticas surgieron, posiblemente, de visitas al extranjero, o de 
revistas que llegaron desde fuera de nuestras fronteras. 
 
3º - El formato de realización, mayoritariamente el Super 8 mm, dificulta en extremo su 
conservación. Muchos de los filmes referenciados simplemente se han perdido. 
 
4º - La falta de revistas especializadas que reseñaran las obras e invitarán a sus autores 
a escribir sobre las mismas. 
 
5º - Finalmente, tampoco podemos pasar por alto la escasa preparación del público para 
acceder y comprender este tipo de cine. La exhibición de piezas de cine experimental 
y/o abstracto, en las escasas ocasiones en que se hizo de forma pública, provocó incluso 
desordenes. Nosotros mismos fuimos testigos, a finales de la década de los años 70 en 
un cine madrileño, como la exhibición del film Dos (Alvaro del Amo, 1980) provocó tal 
pataleo por parte de los espectadores, que se suspendió la proyección y se pasó a la 
segunda película programada: No desearás al vecino del 5º (Ramón Fernández, 1970); 
ésta si, recibida con gran expectación. 
 
Como comenta J.L. Sánchez Noriega (http://www.cineparaleer.com/punto-de-
vista/item/810-cine-experimental-espanol): 
“Ese espectador ha de olvidarse de las funciones básicas del cine que cuenta una histo-
ria (argumental) o proporciona un conocimiento sobre la realidad (documental) para 
dejar de ser espectador y convertirse en reflexionador, en sujeto dispuesto a una re-
cepción activa del mensaje audiovisual cuyo sentido último no se logra si no es con su 
participación. Ahora lo relevante ya no son los personajes o los argumentos –
fundamentalmente porque no existen- sino la materia audiovisual estricta, las formas, 
colores y texturas de esa luz proyectada en una pantalla que llamamos imágenes, su 
cadencia, el diálogo que establecen con la realidad exterior, los recuerdos, las fantas-
magorías o la tradición artística, el valor del recuadro iluminado, su capacidad para 
impresionar la retina y provocar sensaciones o ideas en nuestro cerebro…”. 
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Evidentemente, esta conversión del espectador necesita tiempo, actitud y entrenamien-
to. 
 
Los precedentes del cine de experimentación español son Un Chien andaluz (1929) y La  
Age d’or (1930); ambas de Luis Buñuel, acompañado en la primera en el guión por Sal-
vador Dalí, y ambas francesas. 
A partir de ahí, hay un gran desierto hasta la aparición del cineasta experimental espa-
ñol por antonomasia: José Val de Omar (1904 – 1982), cuya obra pasó completamente 
desapercibida en el momento de su creación y ahora se ha recuperado gracias, entre 
otros factores, a la labores de conservación y difusión de Gonzalo Sáenz de Buruaga y 
los libros y documentales de Román Gubern y Eugeni Bonet. Y aún así, Omar cuenta úni-
camente con 3 obras claramente experimentales: Aguaespejo granadino (1953-1955), 
Fuego en Castilla (1958-60) y Misiones Pedagógicas: Estampas (1932, 1932). 
 
El resto de filmografía está salpicada de autores noveles, de escasa producción y voca-
ción experimental. Casi todas en formato celuloide, con alguna videográfica. En los años 
70 hubo una pequeña etapa de esplendor para este cine alternativo, que tuvo su culmi-
nación en el filme Arrebato (Iván Zulueta, 1979), rodado en Super 8, ampliado a 35 mm 
y exhibido comercialmente con gran éxito. Incluso se programó en La 2 de TVE. 
No es hasta la década de 1990 cuando se incorpora a los museos, al mismo tiempo que 
se realizan retrospectivas, se programan ciclos, se editan  revistas que lo citan y libros 
que lo analizan. 
 
El cine experimental español es deudor, temática y artísticamente, de las vanguardias 
europeas de los años 20. Incluso coincide con sus dos tendencias más importantes: cine 
“narrativo” de imagen real, plasmado por cineastas de vocación experimental, y cine 
abstracto, materializado por artistas que  se movieron hacia el campo cinematográfico 
para ampliar experiencias y posibilidades. Hubo muchos más de los segundos que de los 
primeros. 
 
Enmarcado dentro de las técnicas y objetivos del Cine Experimental más internacional, 
en España fue conocido también por el nombre de Cine Marginal y confundido, en mu-
chas ocasiones, con cine político, pues no nos olvidamos que la mayoría de las obras se 
filmaron en plena dictadura franquista, siempre atenta a la adscripción política de 
cualquier movimiento alternativo de carácter artístico o cultural. 
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En ocasiones también se suman a él  algunos cineastas, poco dados a la experimenta-
ción, como Emilio Martínez-Lázaro, Alfonso Hungría, Ricardo Franco o Jaime Chávarri, 
cuyo objetivo se centraba en un cine independiente de la industria, pero cine comercial 
en todo caso o, cuando menos, narrativo. 
 
Eugeni Bonet (1994) destaca varias etapas en el desarrollo del cine Experimental al que, 
en un oportuno juego de palabras, califica de EX – perimental por ser EX (es decir: ya no 
existe) y lo que existió fue EX – cepcional: 
1ª – De mediados de los años 20 a principios de los 30 del siglo XX, etapa coincidente 
con las vanguardias históricas europeas. 
 
2ª – De los años 60 a mediados de los 70, en una nueva etapa de experimentación artís-
tica, coincidiendo ahora con el cine underground americano. 
 
3ª – De mediados de los 60 a principio de los 80. 
 
A partir de entonces la experimentación cinematográfica comienza a ser sustituida por 
la videográfica y el ordenador. 
Para este autor, la etapa mas prolífica corresponde a la segunda, con el formato Super-
8 como protagonista. También cita a los autores más sobresalientes: Val de Omar, Iván 
Zulueta (1943 – 2009), Adolfo Arrieta (1942 - ), pintor, o  Antonio Maenza (1948 – 1979). 
Ninguno de ellos realizó animación. 
 
 
22.2 -El cinematógrafo en España 
En un primer momento, hasta la década de 1910, el cinematógrafo pasa desapercibido 
para la sociedad cultural española, lo mismo que lo estaba siendo para la europea.  
 
Una de las primeras referencias escritas al papel del cinematógrafo la encontramos en 
la novela Aurora Roja de Pio Baroja (1967:173-174), cuya primera edición es del año 
1904. 
“Allí, a la puerta de la barraca, el hombre tiraba diez o doce bolas al aire y luego las iba 
recogiendo; hacía luego danzar por el aire una botella, un puñal, una vela encendida, 
una naranja y otra porción de cosas. 
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---- ¡Entrad, señores, a ver el cinecromovidaograph! – gritaba - . Uno de los adelantos 
mas grandes del siglo XX. Se ve moverse a las personas. ¡Ahora es el momento!. Va co-
menzar la representación. ¡Un real!. Niños y militares diez céntimos”. 
Así pues, en 1904 el cine era aún un espectáculo de feria. Dos décadas mas tarde, su 
desarrollo técnico y expresivo era extraordinario; los cineastas soviéticos ya habían de-
finido su teoría del montaje, en Alemania el movimiento expresionista estaba en su 
apogeo y los surrealistas también daban los primeros pasos. 
La eclosión expresiva del cine coincide históricamente también con el afianzamiento de 
los movimientos de vanguardia cinematográfica. 
 
De hecho, ya en 1915 el periódico El Imparcial, dirigido entones por Ortega y Gasset 
(1883 – 1955), inauguró una columna dedicada a crítica de cine, encomendándosela en 
un primer momento a su discípulo Federico de Onis (1885 – 1966), nada menos que Ca-
tedrático de Literatura en la Universidad de Oviedo. 
Su influencia pronto se dejó notar en campos tan diferentes como la filosofía, la litera-
tura, el arte y la crítica especializada.  
Se conservan abundantes registros de enconadas defensas del cinematógrafo frente a las 
artes tradicionales. Gustavo Nanclares (2010:21) cita, entre otros muchos a: Fernando 
Vela (1888 – 1966), filósofo y discípulo de Ortega, Guillermo Díaz-Plaja (1909 – 1984), 
Sebastiá Gash (1897 – 1980), César Muñoz Arconada (1898 – 1964), Concha Méndez (1898 
– 1986), Rafael Cansinos-Assens (1882 – 1964), Ramón Gomez de la Serna (1888-1963), 
Francisco Ayala (1906 – 2009), Ernesto Jiménez Caballero (1899 – 1988), Rosa Chacel 
(1898 – 1994), Rafael Alberti (1902 – 1999), quien, al igual que Bela Balazs, percibe la 
amenaza que el cine representa para la literatura, y el propio Pio Baroja (1872 – 1956) 
quien, a partir de 1927, escribe diversos artículos sobre cine en la revista Gaceta Litera-
ria. 
 
Todas estas citas, según Nanclares (2010:25), demuestran sin lugar a dudas  que “…. La 
irrupción y desarrollo técnico del cinematógrafo, sus logros artísticos, su impacto social, 
su poder de sugestión lírica, el desarrollo de las técnicas compositivas del lenguaje ci-
nematográfico, la cultura de la fotogenia, su particular tratamiento del espacio, en fin, 
todos los aspectos del cinematógrafo, que crecieron y se desarrollaron de forma expo-
nencial a lo largo de sus tres primeras épocas de vida, conmocionaron el mundo del arte 
y lo transformaron de manera irreversible”. 
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Significativo de todo lo anterior es la evolución de Luis Buñuel, quien acabaría convir-
tiéndose en uno de los grandes directores de la historia del cine. 
En sus memorias (Buñuel, 1983:76) anota refiriéndose al año 1925: “En aquella época, 
el cine no era mas que una diversión. Ninguno de nosotros pensaba que pudiera tratarse 
de un nuevo medio de expresión, y mucho menos de un arte. Solo contaban la poesía, la 
literatura y la pintura. En aquellos tiempos nunca pensé que pudiera hacerme cineasta. 
Al igual que los demás, yo también quería hacer poesía”. 
Y, en efecto, la poesía era considerada como el arte mas relevante (estábamos ante la 
eclosión de la generación del 27). El propio Buñuel (Nanclares, 2010:28) preparaba un 
poemario titulado Un perro andaluz, que no se publicaría hasta un par de años antes de 
su muerte. 
Sin embargo, la transformación del futuro cineasta a favor del cine tuvo que ser radical, 
pues en 1929 ya se estrenaba Un perro andaluz, su insólita propuesta con guión firmado 
también por Salvador Dalí; filme considerado de culto por varias generaciones de críti-
cos cinematográficos. 
El caso de Luis Buñuel no es único y numerosos jóvenes artistas de la época sintieron la 
fascinación del cine, quizás como en ninguna época posterior. 
 
 
22.3 - Las vanguardias en España 
El punto de referencia de todas las expresiones de la vanguardia en España se centra en 
La Gaceta Literaria, dirigida por Ernesto Giménez Caballero, pero cuyo primer número 
es ya bastante tardío: 1927. Su primer artículo sobre cine es de otoño de ese mismo año 
También importante para la vanguardia de cine fue la creación, en 1928, del Cine Club 
Español, apoyado por La Gaceta Literaria, y en la que se proyectaron algunas películas 
europeas de vanguardia y que contó con la colaboración de Giménez Caballero, Gómez 
de la Serna, Pío Baroja, Federico García Lorca (1898 – 1936), Rafael Alberti, o Germaine 
Dulac. Se programaron, además de películas de Dreyer, Entr'acte de Clair, La chute de 
la maison Usher, de Epstein, La coquille et le clergyman, de Dulac y otros filmes de 
Eisenstein, Pudovkin, Flaherty, Stroheim, Keaton, Chaplin, Langdon, etc. 
 
Como afirma Albert Alcoz (www.experimentalconversations.com/): “No existe realmen-
te una tradición de cine de vanguardia en España propiamente dicha. Pero sí que se 
hallan algunas pinceladas insertadas en largometrajes de ficción en títulos lamentable-
mente desaparecidos como Madrid en el año 2000 (1925), de Manuel Noriega, cortome-
trajes como Historia de un duro (1928), de Sabino Antonio Micón, Esencia de verbena 
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(1930), de Ernesto Giménez Caballero y películas narrativas de argumentos metafílmicos 
y autoreflexivos como las de Nemesio Manuel Sobrevila El sexto sentido (1929) y Al 
Hollywood madrileño (1927); esta última también desaparecida”. 
 
Jordi Artigas (1991) incluye al incipiente cine amateur catalán, Delmiro de Caralt, Do-
mingo Giménez y otros, pero de una manera muy “cándida y intrascendente”, y a Ra-
món Gómez de la Serna: El orador (1931). 
También analiza la que podría ser la primera película española considerada “de van-
guardia”, simplemente por la utilización de sobreimpresiones y efectos, en ocasiones 
originales, para representar un Madrid futurista…. con puerto de mar: Madrid en el año 
2000 (Manuel Noriega, 1925). Una vez visionada una copia que se conserva en la Filmo-
teca Española, no duda en calificarla:  
“No se trata, hablando con propiedad, de un film de vanguardia, pero sí de una obra 
bastante insólita dentro del panorama de la cinematografía española de aquella época” 
(Op. cit.). 
Ninguna de ellas llegó a estrenarse en salas. Algunas están disponibles en los archivos de 
la Filmoteca Española; otras se han perdido. Ninguno de estos filmes es de animación.  
 
Román Gubern investiga esta falta de películas de vanguardia en España y concluye que 
el único motivo es “la inexistencia de una industria cinematográfica sólida contra la que 
enfrentarse” (Gubern, 1999:159). 
Bonet y Palacio, (1982:12) son de la misma opinión: 
“A grandes rasgos puede decirse que el cine español de la época muda se caracterizaba 
por ser un cine con una endeble base industrial y con una escasísima protección estatal” 
.Y añaden: “Pero existe otra característica en la vanguardia española que la diferencia 
de la internacional y es la dificultad que tiene para funcionar a base de grupos. Salvo en 
el caso de la poesía, casi nunca actuó de otra manera que no fuera por individualidades 
que trabajaban de modo aislado, y que en muchos casos se vieron obligados a emigrar 
para continuar su labor. 
El tema de las vanguardias artísticas en España ha sido relativamente bien atendido en 
sus principales aspectos: plástica, literatura, música. En cambio, son contadas las refe-
rencias a realizaciones fílmicas asimilables dentro de dicho concepto, salvo el obligado 
tándem Buñuel/Dalí, y los estudios y ensayos sobre el cine español suelen rehuir el te-
ma. 
Lo cierto, podríamos decir, es que tal vanguardia fílmica no ha existido de un modo 
«organizado» ni ha conseguido una mínima estabilidad, sino que constantemente se ha 
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manifestado en la discontinuidad o / y en el aislamiento de iniciativas personales que 
raramente han logrado una mínima trascendencia pública; una vanguardia, si se quiere, 
en perpetuo estado de embrión, representada por una producción efectivamente escasa 
y dispersa, ciertamente subterránea o marginal, al menos, en su mayor parte, y de cir-
culación esporádica y azarosa, cuando no nula” (Op. cit.:12). 
 
Resulta casi imposible resumirlo mejor. En efecto, durante la época histórica de las 
vanguardias, la producción española en ese campo fue mínima, o inexistente, según 
cada autor. 
Con la polarización política española en los años 30, la vanguardia murió, quizás antes 
de haber nacido. Dependiendo de los autores, en la década de los 30 se citan filmes de 
tendencia más experimental que vanguardista.  
 
 
22.4 - Animación en la vanguardia española 
De la época de las vanguardias y décadas posteriores no ha sido posible documentar ni 
un solo filme de animación abstracta, y prácticamente habrá que esperar a los años 60 
para encontrarlo. Y ello a pesar de que, al igual que en el resto de Europa y Norteamé-
rica, hubo pintores que se interesaron por la pintura en movimiento: Antoni Padrós, 
Adolfo Arrieta, Manolo Calvo, Isidoro Valcárcel, por ejemplo, pero se decantaron por un 
cine figurativo. 
 
También cabe destacar la escasa simpatía de nuestros mejores pintores (Dalí, Picasso, 
Miró, etcétera) por la pintura en movimiento. Es cierto que Dalí mostró interés por la 
animación, que quedó universalizada en el corto Destino, encargado por Walt Disney, 
pero se trata de una obra surrealista, alejada de la abstracción, que no llegó a ver la luz 
hasta décadas después de su realización. Destino constituye, para algunos críticos, la 
única animación surrealista, aunque a nuestro entender, varias obras animadas de la 
Europa comunista, especialmente las polacas, merecen este mismo calificativo. 
 
Por lo que respecta a Picasso, en su amplio estudio de la relación del genio malagueño 
con el cine, Carlos Fernández Cuenca relata que “hacia 1919, el crítico de arte Elie Fau-
re, uno de los primeros en captar y defender la categoría estética del cine, expresó su 
esperanza, quizá como consecuencia de estudios minuciosos acerca de la maestría dibu-
jística del pintor español, de que algún día nos diese dibujos animados (...)” (Fernández 
Cuenca, citado por Artigas, 1991). 
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Mas adelante, citando los testimonios de Roland Penrose y Georges Sadoul, “Piensa -
escribió- fabricar objetos especiales para el film, objetos que sólo podrán verse en el 
cine. Sus dedos brujos, su mirada de hada, abren puertas olvidadas por los realizadores 
desde la infancia del arte del film, Méliès, Zecca y Cohl, utilizando recortes de papel 
con formas de animales y de figuras humanas pintadas con tizas de colores” (Op. cit.) 
Sadoul se refiere a un proyecto de 16 mm que supuestamente estaba preparando Picas-
so y que evidentemente ni siquiera comenzó. 
 
Sobre Picasso se realizaron muchos documentales, en algunos de los cuales colaboró el 
propio autor. En Le Mystère Picasso (1955), de Henri-Georges Clouzot (1907 – 1977), se 
empleó la técnica de grabación fotograma a fotograma para ilustrar el proceso de gene-
ración de una pintura por parte de Picasso, pero en absoluto se considera una animación 
y, mucho menos, abstracta. 
 
Tampoco Joan Miró (1893 – 1983) se interesó por la pintura en movimiento. Quien si lo 
hizo fue el pintor gallego Eugenio Granell, ligado al surrealismo y que constituye el 
ejemplo más notorio de un pintor que se aproxima a la animación. Granell realizó varias 
películas de animación abstracta con técnicas que en su momento pusieron en boga 
Norman McLaren o Stan Brakhage. Curiosamente, Jordi Artigas, Bonet y Palacio, en sus 
exhaustivos análisis del cine experimental, apenas lo citan. 
 
 
22.5 - Investigación sobre la animación abstracta en España 
Para el análisis de la animación abstracta en España, nos hemos encontrado con diferen-
tes problemas, el más significativo de los cuales es la escasez de fuentes bibliográficas. 
Los documentos son pocos en el caso del cine experimental y prácticamente inexisten-
tes sobre la animación. Los autores, a diferencia de los franceses, alemanes o nortea-
mericanos, apenas han escrito sobre su propia obra. Solo hemos encontrado como ex-
cepción: Aguirre (1972), Artigas (1991) y Bonet (1983). 
 
Por su parte, el pequeño grupo disponible de Tesis Doctorales o de Licenciatura accesi-
bles, se refieren a la animación en general, obviando la abstracta. 
 
A diferencia de la animación abstracta internacional, disponible para su visionado a tra-
vés de Internet, en museos e instituciones de arte, incluso en páginas creadas por lo 
propios autores, en España es prácticamente imposible acceder a ellas on-line. El CCCB 
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de Barcelona tiene previstas proyecciones en streaming, pero, en todo caso, sus archi-
vos se nutren, esencialmente, de películas no españolas. El Reina Sofía ha adquirido 
obra audiovisual, pero muy pocas están disponibles para su visionado. Como consecuen-
cia, hemos podido ver y analizar muy pocas obras, prácticamente las contenidas en el 
DVD Del Éxtasis al Arrebato: Un recorrido por el cine experimental español, editado y 
distribuido por  Cameo Media en Barcelona en el año 2009. Por ello, los análisis, y la 
selección de autores y obras abstractas se ha llevado a cabo casi exclusivamente con-
fiando en las fuentes citadas. 
 
Por ejemplo: Ramón de Vargas y Benet Rosell son citados por Albert Alcoz 
(www.experimentalconversations.com/) dentro de “….los cineastas que durante esas 
dos décadas de fervorosa ebullición dibujan sus caminos por senderos arriesgados con 
trazos pictóricos y matéricos, pintando y rascando sobre el propio soporte fílmico: José 
Antonio Sistiaga, Ramón de Vargas, Eugenio Granell, Jordi Artigas, Benet Rosell, etc.)”. 
Sin embargo, no nos ha sido posible ni visionar las obras ni obtener confirmación adicio-
nal en otras fuentes. 
 
Además, el hecho de que la mayoría de los filmes hayan sido rodados en Super-8, les ha 
restado posibilidades para la animación. Muchas películas se han perdido o sus autores 
no están interesados en su difusión. 
 
Al igual que en el caso de autores internacionales, la puerta para descubrir autores y 
obras de animación es el cine experimental. Por ello, se hizo una búsqueda y seguimien-
to detallado de sus autores a partir de la escasa bibliografía y documentos disponibles. 
 




Una auténtica Biblia del cine alternativo español. Constituyó la guía principal de nuestra 
búsqueda de animadores abstractos en España. 
Artigas comienza definiendo, por una parte, el concepto de animación establecido en 
Zagreb, en 1980, por la Asamblea General Extraordinaria de ASIFA (Asociación Interna-
cional del Film de Animación): “El Arte de la animación es la creación de imágenes en 
movimiento por medio de la utilización de diferentes clases de técnicas, con la excep-
ción de la toma de vistas directa” (Artigas, 1991). 
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Ya se ha comentado, en el apartado correspondiente de este trabajo, la dificultad que 
entraña la propia definición de animación que, en todo caso, siempre está ligada a la 
creación de movimiento. Para el concepto de cine experimental, Artigas opta por la 
definición de Germaine Dulac: “Se puede calificar de vanguardista a todo aquel film 
cuya técnica, utilizada con vistas a una renovada expresión de la imagen y del sonido, 
rompe con las tradiciones establecidas para buscar en el terreno estrictamente audiovi-
sual acordes patéticos inéditos. ¡El film de vanguardia no tiene como finalidad la simple 
distracción de las masas!”. 
Como es lógico, Artigas también argumenta sobre la imposibilidad de marcar linderos a 
este tipo de cine que, como se ha comentado varias veces en este trabajo, se define 
mejor por lo que “no es”. 
“No obstante y las definiciones, es dificultoso a veces definir, deslindar, qué obras y 
cuáles no son vanguardistas o experimentales. En la obra de cada realizador se encuen-
tran muchas veces otras connotaciones, facetas y componentes que pertenecen a otros 
terrenos cinematográficos. Por tanto, generalmente he dado preferencia a la obra de 
los autores que han cultivado el experimentalismo, citando también las obras que pue-
den tener parcialmente un contenido experimental y de búsqueda de nuevos contenidos 
tanto estéticos, como éticos o ideológicos” (Op. cit.). 
 
De la bibliografía que cita Jordi Artigas en su monografía, y que debido a su importancia 
se recoge íntegramente en el último epígrafe de la tesis, la mayor parte de los títulos se 
refieren a catálogos de exposiciones de cine experimental. Para la animación señala un 
capítulo del excelente libro CINE ESPAÑOL 1896-1983, con capítulos dedicados a la Van-
guardia y Animación, de Manuel Palacio y Emilio de la Rosa, respectivamente.  
Y aún así, apenas encontramos referencias a la animación abstracta.  
 
2º - Eugeni Bonet – Historia del Cine Experimental Español 
Eugeni Bonet realizó una investigación exhaustiva y proporciona un gran número de 
nombres ligados al cine experimental español. Su trabajo ha sido fundamental, junto a 
los trabajos de Jordi Artigas, para identificar trabajos de animación abstracta dentro de 
la jungla de datos inconexos que supone este tipo de cine, cuya disgregación es una de 
sus características más relevantes. Cada autor prácticamente trabajó por separado, 
aislado, sin  ningún apoyo de instituciones artísticas oficiales o sociales. El resultado es 
que la mayor parte del material rodado está perdido o ilocalizable, sin que se haya rea-
lizado todavía, fuera de los intentos del Museo Centro de Arte Reina Sofía, ninguna la-
bor de catalogación o digitalización de las obras. 
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Es de destacar también que muchos autores de cine experimental que citan Jordi Arti-
gas, y en mayor medida Eugeni Bonet, entran más dentro de la calificación de cine de 
autor o cine independiente que de cine experimental. 
 
Bonet dedica un apartado especial de su análisis a la relación pintura/cine música/cine, 
de donde han salido la mayoría de filmes de animación abstracta y cita, como no podía 
ser de otra manera, a José Antonio Sistiaga, Ramón de Vargas y Ruiz-Balerdi. 
 
3º - Alberte Pagan  
Dos excelentes monografías sobre el Cine Experimental en general (Pagan, 1999) y el 
cine de Eugenio Granell (Pagan, 2003), artista inexplicablemente olvidado por los otros 
autores. 
 
4º - Del Éxtasis al Arrebato: Un recorrido por el cine experimental español es un libro, 
con DVD incluido, editado por el CCCB (Centro de Cultura Contemporánea de Barcelona) 
sobre una exposición (50 años del otro cine español) itinerante por diversas ciudades del 
mundo y distribuido por Cameo Media. 
 
Como comenta J.L. Sánchez Noriega (http://www.cineparaleer.com/punto-de-
vista/item/810-cine-experimental-espanol): “Se trata de la iniciativa mas exitosa y am-
biciosa para dar a conocer “el otro cine” realizado en España a partir de los años 50.   
En esta iniciativa, se llevaron acabo varias proyecciones en pantalla grande y, quizás lo 
mas valioso, la edición de un libro y un DVD con una selección de obras. Sus autores 
realizaron una búsqueda entre más de 1000 obras, de las que seleccionaron 53 de dife-
rentes técnicas, estilos e inquietudes fílmicas. Destacan las obras experimentales en 
imagen real,  desde los grandes clásicos como José Val del Omar, Joaquim Puigvert, 
Eugenio Granell, hasta los autores mas recientes  (David Domingo, Oriol Sánchez o Laida 
Lertxundi), pasando por la obra de Carles Santos, Javier Aguirre, Eugeni Bonet, José 
Antonio Sistiaga o Iván Zulueta”.  
 
También están presentes en esta recopilación “los trabajos que se sitúan en la tradición 
vanguardista de Norman McLaren o Hans Richter, de música visual o ritmo coloreado; es 
decir, que ensamblan imágenes y música de forma tan estrecha que el resultado es una 
sinfonía visual, Joaquín Puigvert o Jordi Artigas, o que buscan que la música adquiera 
una plasmación figurativa, como hace Javier Aguirre en Espectro siete, otorgando unos 
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valores cromáticos a unas notas y proyectando esos colores puros, sin formas ni figuras. 
En una tradición paralela, también deudora de las vanguardias de los años veinte, están 
los trabajos de pintura en movimiento, como las hermosas piezas de José Antonio Sistia-
ga o de Ton Sirera: auténtico intento de otorgarle vida al lienzo, profundizan en la ex-
perimentación no figurativa de la pintura del siglo XX para mostrar el proceso mismo de 
creación artística o la búsqueda de un ritmo temporal en consonancia con el visual” 
(Op. Cit.). 
 
No todo es negativo. Nos hemos encontrado en la investigación con sorpresas tan agra-
dables como inesperadas. Por ejemplo: el descubrimiento de que existió una productora 
(X-Films) fundada en 1963 por el empresario Juan Huarte y gracias a la cual vieron la luz 
los trabajos mas vanguardistas de los pintores José Antonio Sistiaga o Rafael Ruiz Baler-
di, que aplicaron las técnicas de cine sin cámara. O las sesiones que  el Cine-Club Uni-
versitario y la Agrupació Fotográfica de Catalunya dedicaron en Barcelona, en 1954, una 
época de travesía del desierto cultural en España, al cine de Norman Mclaren. Jornadas 
que incluso tuvieron repercusión en la prensa nacional y generalista.  
 
Que a principios de la década de los 50 hubiera en España críticos o espectadores que 
conocieran y fueran capaces de escribir o asistir a proyecciones de obras de McLaren es 
ciertamente sorprendente. 
En efecto, en el número 5 de la Revista Internacional de Cine, de octubre de 1952, J. 
López Clemente firma un audaz artículo sobre el cine de Norman McLaren: “Música sin-
tética dibujada a mano. Un audaz innovador, Norman McLaren, dibuja también las imá-
genes”. A lo largo de 4 páginas, con fotografías, Clemente hace un riguroso, imparcial y 
ameno análisis de las películas del animador británico. 
Por su parte, el nº 3 de la revista Objetivo, de mayo de 1954, dedica un especial a las 
“tendencias del cine experimental”, estando el primer artículo, firmado por Paúl Gotch,  
dedicado a McLaren. A lo ancho y alto de sus 6 páginas, el periodista hace un recorrido, 
no solo por sus novedosas técnicas, sino también por la parte más significativa de su 
filmografía. 
 
Mas sorprendente todavía resulta la crónica del crítico coruñés Daniel Sueiro, en las 
páginas de La Hoja del Lunes de La Coruña, de 23 de abril de 1956, con motivo del pase 
“privado” de algunos filmes de Mclaren. Sueiro  titula: “Norman Mclaren dibuja las imá-
genes y la música directamente sobre la película” para, a continuación, referirse, en la 
cabecera de la columna principal a “McLaren, un ‘tostón’ en sesión privada”. El articu-
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lista no ignora que está escribiendo en un periódico generalista, pues advierte: “Preci-
samente se ha proyectado estos días, por vez primera en España y en sesiones no públi-
cas, la obra completa de Norman McLaren. McLaren es un escocés bastante extravagan-
te, pintor de tendencia surrealista, o vanguardista, que ya ha tomado contacto con la 
categoría de los genios, a través de sus películas. Esta clase de cine experimental no 
puede ser popular. Nunca es más cine, pero hay que saber verlo, hay que tener mucho 
cuidado al verlo. No se puede asistir a una de esta sesiones sin todas las fibras de la 
sensibilidad y de la inteligencia dispuestas”. 
Hace bien Sueiro en advertirlo, pues, ocasiones futuras habría de observar la reacción 
furibunda de algunos espectadores frente al fenómeno del cine no argumental. 
De todas formas, queda probado el hecho de que España no estaba por completo al 
margen de las experiencias del cine abstracto. 
 
En la actualidad están disponibles algunas iniciativas para la distribución y exhibición de 
cine experimental y abstracto: Museo Centro de Arte Reina Sofía, Espai d’Art Contempo-
rani de Castelló, MACBA o CCCB, que se centran en retrospectivas de artistas interna-
cionales, siendo Val de Omar prácticamente el único con reconocimiento nacional. Justo 
es reconocer que la mayoría de las obras españolas están ilocalizables. 
 
También hay salas con programación estable de cine alternativo: Xcèntric del CCCB 
(http://www.cccb.org/xcentric/) o La Enana Marrón (www.laenanamarron.org). Parale-
lamente, gracias a la eclosión de Internet, están surgiendo algunas iniciativas para la 
recuperación y exhibición de obras actuales e históricas. Por ejemplo: Metraje Encon-
trado, que se define en su WEB como “plataforma online de cine experimental, vídeo, 
documental, arte sonoro y animación. Un proyecto del colectivo Unlikely cuya finalidad 
es difundir y dar a conocer trabajos audiovisuales alejados de los circuitos tradicionales 




22.6 – Autores españoles de cine abstracto 
 
Albert Callejo Amat (Barcelona, 1968)  
Músico autodidacta, trabaja como VJ desde 1998. Actualmente se dedica al Audiovisual 
en directo. Autor de dos películas abstractas: Esmolades (2007) y Sincrotró 3258 (2007). 
Ambas muy previsibles. 
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Esmolades (2007): 
https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=_6UzyzF_9Fs - Una me-
lodía algo caótica que desafía el ritmo y presenta frecuentes cambios tímbricos. La téc-
nica utilizada es la grabación en directo del osciloscopio. 
 




Aleix Fernández Curell (Barcelona, 1980) 
Aleix Fernández es director creativo de Onionlab, estudio especializado en diseño y ex-
periencias interactivas. En su faceta comercial ha trabajado para clientes como Audi, 
Seat, Mango, ABC (American Broadcasting Company), Red Bull, Ikea o Ericsson. 
Destacan sus incursiones en el terreno experimental, como su espectáculo audiovisual 
“Imaginary Soundtracks” presentado en Sonar 06 y galardonado en los premios LAUS, su 
videoclip para el productor esloveno Umek, nº1 en la MTV, o su participación en la ex-
posición “‘Optronica’: Hybridations sonores”, en el museo de arte numérico Le Cube 
(París). 
 
Once upon a Point (2009): 
https://vimeo.com/22232988 
Es una pieza de vídeo generativo realizada mediante el uso de código, concretamente 
usando el entorno Processing. Muestra la evolución de un punto en un entorno de comu-
nicación plural, hasta formar toda una comunidad.  
 
Antoni Giménez Riba (Barcelona) 
Crazy, de 1962, sería, en principio, su única obra experimental. Jordi Artigas (1991) 
afirma que: “Incide con mucha fortuna en los ya conocidos ritmos de formas geométri-
cas y colores, con un expresivo final sorpresa en imagen real”. No nos aclara qué técni-
ca usó, ni da más detalles al respecto. 
 
Antoni Sirera (Lleida, 1911-1975) 
Fue un fotógrafo barcelonés que desarrolló su trabajo en el campo de la abstracción y la 
imagen secuenciada experimental. Ya desde antes de la guerra civil española (1936 – 
1939) utilizó la fotografía con fines experimentales. Está considerado un pionero de la 
macrofotografía como arte. 
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De este reconocido cineasta hemos encontrado un filme de animación abstracta: Pintu-
ra 61, reseñado en el DVD recopilatorio Del Éxtasis al Arrebato: Un recorrido por el cine 
experimental español, coordinado por Hispano y Pinent.  
En el libro que lo acompaña podemos leer, acerca de Pintura61: “Logradísima fantasía 
en que, con gran riqueza imaginativa, se crea una auténtica 'plástica móvil', convirtien-
do en cine-cine la pintura figurativa. En Pintura 61 podemos ver cómo, según la caden-
cia rítmica de los chispazos coloreados, las formas visuales adquieren una categoría psi-
cológica alegre, triste, meditativa, soñadora, bruscamente resolutiva, obedeciendo al 
alma de su creador hasta llegar a un punto de equilibrio. Forma y ritmo inseparables se 
manifiestan en interesantes movimientos visuales, a los que el color da el último golpe 
definitivamente expresivo. Lástima que las pinturas móviles de Sirera no tuvieran, esta 
vez, el subrayado sonoro que la plasticidad de sus imágenes pedían a voz en grito”. 
 
Tiene otras obras experimentales, como Pintura62 y Pintura 63, donde graba, fotogra-
ma a fotograma, el proceso de creación de una pintura. En Abstracte el juego de color 
crea paisajes en constante génesis, transformación y desaparición.  Se trata, por tanto, 
de un genuino representante de la corriente de abstracción pictórica en movimiento. 
 




Antonio Medina Bardón (Murcia, 1923 - 1995) 
Realizó dos cortos de animación abstracta: Pinceles locos (1957) e Impresiones (1962).  
“Pinceles locos debuta con unas tomas imagen por imagen que justifican el título, para 
luego prescindir de los pinceles y seguir solamente formas planas de dibujo abstracto, 
con unos 'acordes' finales a cargo de masas de color (...). (Artigas, 1991). 
Por lo que respecta a Impresiones: “Una cinta rallada sobre la película, que baila alre-
dedor de un volumen real fotografiado en luz monocroma. Interesante ensayo, en que 
se logra una acertada fusión de ritmo audiovisual”. (Op.cit.). 
 
 
Benet Rossell (Ager, Lleida, 1937 - ) 
Tras estudiar cine en París se dedicó especialmente a las artes plásticas, con diferentes 
exposiciones desde el año 1967. Alterna su actividad profesional entre París y Barcelo-
na. Ha sido director artístico y guionista en filmes de Francesc Betriu, y coguionista en 
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el largo de dibujos animados catalán Despertaferro! (Jordi Amorós, 1990). Ha colabora-
do con los artistas de su generación instalados en la capital francesa, Miralda, Rabascall 
y Xifra, entre otros, con los que ha coincidido en numerosos filmes y fiestas ceremonia-
les. 
 
Por lo que respecta a su actividad como cineasta,realizó varias películas de corte expe-
rimental, entre 1970 y 1979: Calidoscopi (1971), correalizado con Xifra, París la Cum-
parsita (1972), Biodop (1979), correalizado con Rabascall, Ceremonials (1974), Atrás 
etíope (1977) y Miserere  (1979), codirigido con Miralda. Ninguno de ellos es de anima-
ción, aunque Artigas (1991) califica Calidoscopi como «cine abstracto» . En el mismo 
texto, cita una comentario del crítico Alexandre Cirici: “Es la visión, a través de un ca-
lidoscopio, de una serie de transparencias con dibujos lineales de formas orgánicas; la 
cámara gira con el calidoscopio; diríase que el sistema de espejos permanece inmóvil y 
que, en cambio, los dibujos se mueven (...)». (Alexandre Cirici en Artigas, 1991). 
 
Es curioso que, siendo Rosell un excelente dibujante, no haya producido ninguna pelícu-
la de animación. 
 
 
Calpurnio (Zaragoza, 1959) 
http://www.calpurnio.com 
Calpurnio es dibujante de cómics, ilustrador, guionista y director de dibujos animados y 
VJ. La mayor parte de sus trabajos, grabados en vídeo, son de abstracción total. 
 
Rayas Blancas y Rojas (2007):  
https://vimeo.com/4319190 - Líneas de colores cruzan la pantalla a toda velocidad. 
Realizado por ordenador y editado en FinalCut. 
 
Rayascurvasnew_MATKA (2007): 
https://vimeo.com/4494805 - Video experimental realizado a partir de software para 
representación de figuras geométricas, pero utilizando parámetros erróneos. 
 
 
Doménec Jiménez (Barcelona) 
Poeta, dibujante, diseñador y fotógrafo, fue uno de los pioneros del cine amateur cata-
lán. Formó, junto a Delmiro Caralt y Josep María Galceran, el denominado ‘trío de los 
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bolos’, por sus recorridos por los pueblos de Cataluña proyectando sus cintas, con nota-
ble éxito, al parecer. 
 
FILMOGRAFIA:  
Fums de glòria (1932) 
Ritmes d’un día. Sinfonía d’imatges (1933) 
Reflexes (1933) 
Ombres. Sinopsi del film (1935) 
El hombre importante (1935) 
 
Ritmes de un día es la única que, a tenor de la documentación consultada, podría ser 
considerada de animación abstracta, en su modalidad de música visual, por las formas 




Formado en Paris por: Angel Duarte, José Duarte, Juan Serrano (1928), Agustín Ibarrola  
y Jorge Oteiza. Mas tarde se incorporaron Luis Aguilera, Francisco Aguilera Amate, Nés-
tor Basterretxea y Juan Cuenca. 
“En 1957 firmaron un manifiesto en el que optaban por el análisis de la interacción en-
tre los espacios plásticos bi y tridimensionales, así como una orientación hacia la expe-
rimentación e investigación plástica. A lo largo de su existencia, que únicamente duró 
hasta su disolución en 1962, su interés estuvo centrado en las estructuras de repetición. 
En lo que a la obra audiovisual se refiere, encuadrada en el campo de la filmación foto-
grama a fotograma, destaca por la continua transformación de formas en el plano. Se 
conservan en la Filmoteca de Andalucía algunas de sus obras, filmadas en 35 mm, gua-
che sobre papel y coloreado a mano”. (Hispano y Pinent, 2009). 
 
 
Eugenio Granel (La Coruña, 1912 – 2001) 
Sorprende, en primer lugar, que en las monografías de Jordi Artigas y Eugeni Bonet, con 
sus análisis tan exhaustivos, no se haga referencia alguna a la obra abstracta cinemato-
gráfica de este pintor gallego, una de las más significativas del cine abstracto español. 
Quizás porque realizó la mayor parte de su obra en Paris; aunque no por ello  desmere-
ce de figurar en cualquier antología de cine experimental español.  
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Alberte Pagan, en una completísima monografía sobre su cine, publicada por el Centro 
Gallego de Arte Contemporáneo, lo define así: 
 “Antes de venderse al teatro y a la novela, el cine buscó en la pintura y en la poesía la 
tradición de la que carecía. Los futuristas italianos crearon, en la década de 1910, las 
primeras películas pintadas directamente a mano (hoy desaparecidas), inaugurando una 
técnica que Granell retomará en Invierno (1960) y Dibujo (1961) y que acabará forman-
do parte de lo que hoy se conoce como cine experimental. Pero, dejando de lado estas 
abstracciones pictóricas, surgen también los llamados “cine-poemas” o “cine puro”, 
películas que prescinden de la narración para convertirse en expresión lírica personal. 
No anda lejos el dadaísmo, con esa fascinación primitiva  - la misma de los hermanos 
Lumière - por la simple reproducción del movimiento o, desde una perspectiva más na-
rrativa, el cine surrealista” (http://albertepagan.eu/cinema/teoria-e-critica/eugenio-
granell/). 
 
Granell se sitúa en ambos márgenes, enlazando con la tradición mas clásica del cine de 
vanguardia francés, eso sí, casi 40 años mas tarde. Su obra cinematográfica es un com-
pendio de “cine puro” experimental y cine abstracto. Por una parte está el cine narrati-
vo, en el sentido surrealista de Buñuel o Kenneth Anger, por ejemplo. Por otra, el cine 
directamente abstracto. 
 
Tres de sus películas se inscriben, sin lugar a dudas, dentro de la animación abstracta: 
Invierno (1960), Dibujo (1961) y Lluvia (1961). 
Las tres están rodadas sin cámara. Dibujando directamente sobre película de 8 mm las 
dos primeras. La tercera rascando la emulsión oscura, longitudinal o transversalmente,  
hasta encontrar la transparencia original del material, o el azul marino de la propia 
emulsión. 
 
Los títulos de las obras no son aleatorios, pues Granell insinúa a través de ellos una cier-
ta referencia figurativa. Es como si llevara la “escritura automática” del surrealismo a 
la pintura y de esta al celuloide. Resulta fácil, en el visionado de estos filmes, dejarse 
llevar por la imaginación y tratar de adivinar el tipo de figuras representadas o sugeri-
das. Hay incluso espectadores que perciben figuras humanas en constante movimiento. 
 
Invierno es una sucesión constante – de 5 minutos aproximadamente - de imágenes sin 
definir, sin ninguna lógica ni continuidad visual perceptible, pero que evoca montañas 
nevadas. En Dibujo, por el contrario, en la misma línea de los filmes geométricos de 
  
  416 
Norman McLaren, las protagonistas son líneas rectas que evolucionan en el tiempo. En 
Lluvia las líneas representan los trazados de las gotas y el color azul de fondo se inter-
preta como agua. 
  
Además de su obra de animación, otros filmes de Eugenio Granell se inscriben en la me-
jor tradición del “cine puro”, sin narración, pero figurativo, al estilo de Marcel Du-
champ, Man Ray o Henri Chomette: Trompos (1961), Middlebury (1962),  Película hecha 
en casa con pelota y muñeca (1962). 
 
El mayor problema con Granell es la escasa originalidad de sus propuestas, en exceso 
semejantes a la obra de otros autores que le precedieron en el tiempo, en ocasiones en 
mas de 30 años. Especialmente sale desfavorecido si las comparamos con obras contem-
poráneas de Stan Brakhage, donde el colorido, la evolución de formas y ritmo, dan pie a 
un estilo propio, a una pulsación interna que siempre está presente en las obras de pin-














Cineasta comercial, con una filmografía que comienza ya en los años 30, a partir de 
1950 también se interesó por la animación; o dicho mas propiamente, por las escenas 
grabadas fotograma a fotograma, que incorporó a sus películas de imagen real. Solo dos 
de sus cortos se encuadran completamente en la animación. 
Su obra es la propia de un animador experimental, con técnicas muy novedosas, espe-
cializado en muñecos, maquetas y movimiento de todo tipo de objetos. Siempre desde 
una perspectiva personal. Su calificativo de “abstracto” viene mas por el punto de vista 
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de los argumentos de sus trabajos, dirigidos a un público adulto y con connotaciones 
sociales y filosóficas, que por las técnicas empleadas. 
 
Entre sus cortos de animación, mezclados casi siempre con imagen real, destacan: Inspi-
ración (1950), Désirée (1954), Consumatum (1955), Gessen (1956), ¡Non serviat! (1958) 
y Zea Mays (1962). 
No se han podido visionar estos filmes, pero, por las referencias escritas encontradas, 
no se trata de animaciones abstractas. 
 
 
Francisco-José Valiente (La Coruña) 
Animador experimental amateur, especialista en recortables y movimiento de objetos. 
Como en otros casos, no se han podido visionar sus cortos, ni acceder a críticas de sus 
obras, por lo que no es posible determinar si su “experimentación” incluye algún tipo de 
abstracción, aunque todo parece indicar que no. 
Su filmografía está disponible: Complejo (1965), Microdesfile (1965), La gruta mágica 
(1968), Plastik (1970) y Roma Transit (1970). En una entrevista reivindicaba para su cine 
que fuera «únicamente una creación plástica, en lugar de una representación argumen-
tal»; concepción que lo acerca al cine abstracto. 
 
 
Gerardo Armesto (Alava)  
Desde 1985 realizó varios cortos de animación por ordenador, usando indistintamente el 
formato de 35 mm y el vídeo, experimentando con la animación de formas geométricas. 
Con la producción de Ikusager realizó: Disfraces para un cubo, Concierto para una esca-
lera y Kubo II. 
 
Un velo de tres dimensiones (1984): 
http://gerardoarmesto.com/portfolio/un-velo-de-tres-dimensiones/ - Animación muy 
simple, de carácter didáctico y generada por ordenador, sobre las transformaciones 
geométricas de un cubo. 
 
Concierto para una escalera (1985): 
http://gerardoarmesto.com/portfolio/concierto-para-una-escalera-zurubiaren-
kontzertua/ - Animación de tipo geométrico, grabada en formato vídeo, donde una es-
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calera se va convirtiendo paulatinamente en otros objetos gráficos abstractos, hasta 
terminar siendo un personaje de dibujo animado. 
 
Disfraces para un cubo (1985): 
http://gerardoarmesto.com/portfolio/disfraces-para-un-cubo-ll/ - Nueva versión, algo 




Iris Joval Granollers (Barcelona, 1981)  
Actualmente estudiante de Arte y Diseño en la Escola Massana de Barcelona. 
Licenciada en Biología por la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona. Especializada en 
Investigación biomédica. 
 
De Sindh a Bezoar (2007) 
Las líneas se construyen a partir de la desaparición de la imagen original de la cinta, ya 
sea a través de la sustracción de las imágenes o de su ocultación. La banda sonora, di-
señada por Richardo del Pozo, se realizó mediante la modificación de la velocidad del 
sonido original del proyector de 16mm, superponiendo varias bandas al mismo tiempo 
según la secuencia. 
 
Javier Aguirre (Donostia, Gipuzkoa, 1935 - ) 
Cursó estudios de música que no llegó a concluir. En 1956 se traslada a Madrid para ma-
tricularse en el  Instituto de Investigaciones y Estudios Cinematográficos, que luego se 
convertiría en la Escuela Oficial de Cinematografía. Tras ser suspendido en el segundo 
curso de dirección, los abandona también para comenzar su carrera como director. 
Escribió artículos en diferentes revistas de cine: El cine, Radiocinema, Primer Plano y 
Film Ideal.  
 
En 1972 publicó El anticine (1972), un manifiesto programático y una serie de ocho pelí-
culas que incluyen ejercicios para un cine anti-visual y abstracto: Fluctuaciones entró-
picas, Espectro siete, Uts cero (Realización I), Innerzeitigkeit (Temporalidad interna), 
Objetivo 40, Múltiples, número indeterminado, Impulsos ópticos en progresión geomé-
trica (Realización II), y Che, Che, Che. 
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Este director es uno de los más prolíficos autores de cine experimental en España. La 
crítica se ha dividido al analizar su obra, condicionado por ser, al mismo tiempo, reali-
zador de algunas de las peores y oportunistas películas comerciales de la historia de 
nuestro cine. Firmó filmes que en su momento, década de los años 70, fueron califica-
dos como de “destape”; un sucedáneo de cine erótico realizado en España en los prime-
ros años de la Transición Democrática. 
 
Artigas encuentra interesantes casi todos sus trabajos: “El cine de Aguirre es uno de los 
pocos que plantean un trabajo no narrativo, la integración de las artes - en sus films 
participan desde artistas plásticos hasta músicos, utilizando por vez primera en España, 
para su corto Espacio 2 (1961), la música electrónica escrita por Luis de Pablo -, así co-
mo la obra abierta y la aleatoriedad. Cabe destacar también, por su excepcionalidad, la 
continuidad y gran producción de obras experimentales realizadas: unas ochenta” (Arti-
gas, 1991). 
 
Por su parte, Eugenio Bonet apenas le dedica unas líneas: “En cuanto a Aguirre, su obra 
experimental es muy irregular y, pese a sus pretensiones, poco original. Así, de entre 
las dos primeras series de su Anti-cine, sólo destacamos 3 cortometrajes, a los que si-
guen los tres largometrajes con los que ha proseguido su propósito experimental a lo 
largo de los ochenta, obras no tan radicalmente formalistas y que encontramos más in-
teresantes. Aguirre, por otra parte, ha realizado un número de cortos documentales 
muy estimables, especialmente los que ha dedicado a diferentes artistas. Tautólogos 
Plus-X es uno de ellos”. (Bonet, 1994). 
 
Por nuestra parte, no consideramos necesario entrar ni en detalles ni en polémica algu-
na, pues sus escasos filmes de animación abstracta no destacan por su creatividad. Es-
pectro 7 (1970) es quien mejor representa este tipo de obra, una pieza de “música cro-
mática”, casi 60 años después de las propuestas similares de los hermanos Corra y 30 
desde que Oskar Fischinger levantara el listón, y lo dejara muy alto, en este tipo de 
trabajos. La película (https://www.youtube.com/watch?v=VAS-P18HY04) es de una sim-
pleza total, con una relación, sin variaciones, absolutamente lineal entre notas musica-
les y colores. 7 colores y 7 notas.  
 
El propio Aguirre lo reconoce: 
“A partir de la conocida teoría científica llamada ‘efecto Döppler’, hemos encargado 
una partitura musical traducible a color -Ramón Barce es el autor-, de manera que sus 
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notas musicales  - doce en total - son automáticamente colores previamente estableci-
dos. La ordenación de los sonidos, paralelamente a la de los colores, y una introducción 
explicadora, dan como resultado un film en el que se integran hasta tal punto el cine 
con la música que posiblemente sea el músico tanto o más autor de la idea, del método 
a seguir, de la duración y de la concepción general del film que el cineasta -método 
que, por otra parte, es susceptible de ser traducido de muy diversas maneras por dife-
rentes músicos y, de hecho, es un proyecto que más adelante se llevará a la práctica-, 
de otro lado, es el músico el autor de la ordenación concreta de los colores y del ritmo. 
[...] 
Desde Scriabine hasta McLaren, pasando por Baranov Rossiné y su Concierto Optofónico, 
se han realizado numerosos intentos de correspondencia mecánica o imaginativa entre 
el color y el sonido. Lo que diferencia a nuestro intento de los demás es que, por prime-
ra vez, al margen de procedimientos convencionales -Scriabine-, mecánicos -Rossiné- o 
caprichosos -McLaren-, el nuestro se asienta sobre una base científica que, por muy 
simple y elemental que sea, no por eso se halla alejada de otros intentos más conven-
cionales y menos aproximativos… “. 
(http://mpison.webs.upv.es/tecnoimag/pages/tema2_2.html) 
 
Otro par de cortometrajes podrían entrar también dentro de lo que estamos conside-
rando como animación abstracta: Fluctuaciones entrópicas (1970), donde taladra el ce-
luloide, antes de someterlo a un proceso de velación parcial, e Impulsos ópticos en pro-
gresión (1970). 
 
De Fluctuaciones entrópicas escribe su autor: “Este film nació integrado en una obra 
musical -Slojd, del belga Boudewijn Buckinx- con características de happening. Como 
tal, aquella primitiva versión -en la que colaboraron 'a lo vivo' cinco músicos, un pintor y 
un arquitecto- no podrá volverse a reproducir, puesto que tuvo carácter de 'aconteci-
miento' irrepetible. (...) Se me ocurrió un procedimiento absolutamente inédito en cine: 
taladrar la película. Sobre el celuloide se ha manipulado de muy diferentes maneras: 
dibujos, manchas de color, tintes, raspaduras, collages (...). A través de esta acción 
violenta sobre la fisicidad del film se obtienen unos resultados de una violencia parale-
la. La luz del proyector, modelada por las 'formas agujereadas'  impresas en el celuloi-
de, llega - en los momentos álgidos - a herir con su potencia y discontinuidad la retina 
desacostumbrada y virgen del espectador” (Aguirre, 1972). 
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Impulsos ópticos en progresión geométrica es un filme de centelleos cromáticos, pero 
de imagen real. 
 
Después de visualizar algunos fragmentos de estos filmes, observamos un proceso de 
fotograma a fotograma para la preparación de la emulsión de la película, pero lo que a 
continuación impresiona en esos fotogramas no es animación. Es cine abstracto, pero de 
imagen real. 
 
El resto de su filmografía es clara y rotundamente cine experimental. Aguirre ha sido 
acusado, y con justicia, de su falta de originalidad, pues casi todas sus propuestas esta-
rían ya vertidas en otros cineastas experimentales, especialmente los norteamericanos. 
Debemos subrayar, no obstante y en su defensa, la gran dificultad que suponía, en la 
época que realizó sus filmes, conocer este tipo de cine extranjero, lo que descartaría el 
plagio directo. En todo caso, para nosotros, es la excesiva simplicidad y obviedad de sus 
postulados lo que convierte sus películas en absolutamente previsibles. Hay excepcio-
nes. Por ejemplo: Múltiples, número indeterminado es una proyección, en anillo sinfín, 
de película transparente, que va recogiendo el polvo presente en la cabina de proyec-
ción. Pensamos que es una idea plenamente original. Que los críticos citen otras cintas 
similares, en particular de Paul Sharits, no le resta frescura a su planteamiento. Es muy 
improbable que Aguirre conociera las películas de Sharits, ya que estamos hablando de 
la España de Franco. 
 
Como comentario final, demostrativo del grado de aceptación y comprensión del cine 
alternativo en la España de los años 60, citamos una anécdota que el propio Aguirre 
cuenta, hablando del corto Múltiples, número indeterminado: “…. que la Junta de Cen-
sura de la Dirección General de Cultura Popular y Espectáculos acordó no calificarla, por 
entender que no es cine. Esta decisión fue posteriormente rectificada tras nuestra pro-
testa”. 
En nuestro caso, no podemos sino coincidir, por diferentes razones obviamente, con la 
Junta Censora: este tipo de expresión audiovisual NO ES CINE. Es expresión plástica, 
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Tiempo dos (1960) 
Pasajes tres (1961) 
Tiempo de playa 
Espacio dos 
A ras del río 
Tiempo abierto (1962) 
Toros tres 
Playa insólita (1963) 
Tiempo de pasión 
Artesanía en el tiempo (1964) 
Canto a la esperanza 
Vizcaya cuatro 
Escombreras (1967) 
Espacio de playa 
Madrid, la puerta más cordial 
Una industria para el campo 
Blanco vertical (1968) 
Fluctuaciones entrópicas (1967-71) 
Espectro siete:  
https://www.youtube.com/watch?v=VAS-P18HY04 
Uts cero  
Innerzeitigkeit (Temporalidad interna)  
Objetivo 40  
Múltiples, número indeterminado  
Impulsos ópticos en progresión geométrica (Realización II)  
Che, Che, Che  
Pluralidades 6  
III Plan de Desarrollo Económico y social (1972) 
Vau seis (1974) 
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Javier Romañach Cabrero  (Manresa, 1962)  
Licenciado en informática y aficionado a la matemática visual. 
Mandel Quiet (2010): 
https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=L5QcsJKmVPE - Monta-
je del recorrido de las órbitas del conjunto de Mandelbrot en ejes perpendiculares. Ge-
nerado fotograma a fotograma utilizando POV raytracer y algoritmos propios. 
 
 
Joaquim Puigvert y Pastells (Girona, 1928) 
Pintor y cineasta, en 1959 realiza tres animaciones abstractas. Sus títulos ya expresan 
su vocación experimental: Exp. 1, Exp. 2 y Exp. 3, respectivamente. Efectivamente, son 
3 trabajos, filmados fotograma a fotograma, y que responden al concepto de pintura 
llevada a la animación. La técnica empleada, rayado y posterior coloreado manual, las 
acercan a los procesos empleados por Norman McLaren. También hay ciertas similitudes 
en los contenidos: puntos, líneas y estrellas bailando al ritmo de la banda sonora. 
 
En Exp. 2, pintada igualmente de forma directa sobre celuloide, contiene algunos planos 
de imagen real y, al final, las formas resultantes son figurativas. 
Sobre este filme, comenta Artigas (1999): “Exp. núm. II es un film rayado y pintado so-
bre película virgen, es decir, sin intervención de cámara, que para entendernos diremos 
'tipo McLaren'. Hay, aparte el alarde de paciencia, el de la imaginación en el trazado y 
la evolución de las formas, algunas de ellas muy graciosas y con efectos notables, y 
siempre dentro de un ritmo musical sostenido sin un fallo (...). Considero este film co-
mo lo mejor que hemos visto en el cine amateur nuestro dentro del género, y sería una 
gran cosa, una cosa extraordinaria, si en lugar de una imitación se tratara de una crea-
ción”. 
 
Realizó mas películas de animación, como Metamorfosis: “Puigvert insiste, con Meta-
morfosis, en el lenguaje de las imágenes alusivas, para expresar unas ideas concretas. 
Esta vez se vale de unos volúmenes cambiantes en barro que quieren significar nada 
menos que la creación del mundo (...) La imagen, en blanco y negro, carece de relieve 
fotográfico, y cinematográficamente se reduce a una sucesión un tanto apretada, salvo 
algunos toques como, en el sueño de Jacob, al adaptar a los personajes pétreos el clási-
co pase de realidad a sueño o evocación (...)”. Artigas (Op. cit.). 
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 “Cada fotograma de Exp. II es un cuadro en si mismo que, al proyectarse a 24 imágenes 
por segundo, se convierte en cine, en espectáculo visual [….] Visto hoy, el trabajo de 
Puigvert nos parece emparentado con el realizado en la actualidad por Vicenzo Gioano-
la, otro animador que busca en el figurativismo la esencia musical de la pintura directa 
sobre película” . (De la Rosa y Martos, 1999). 
 
Exp nº 1 (1959): 
https://www.youtube.com/watch?v=-I4r-VUrNOI&index=3&list=PLA853ED1F69551449 




Jordi Artigas (Ciudad Real, 1948 - ) 
Artistas y crítico, que se define a si mismo y a sus trabajos: 
“Soy diseñador gráfico, dibujante, técnico cinematográfico y teórico del cine, y autodi-
dacta en el cine de animación. Mi filmografía se divide en la época en que utilicé el 
super-8 mm y luego en la de 16 mm. Entre la decena de cortos de la primera época cita-
ré sólo los experimentales: Volums, colors, formes en moviment-1, con la técnica de los 
cartones recortados y la pintura de gouache, data de 1976; Ombrelles oscillants, de 
1978, en que usé los cartones, tintas de colores y alambres animados; Mirópolis (Home-
natge a Joan Miró), de 1978-1979, en que utilicé cartones, gouache, alambres y proyec-
ción de diapositivas, y Metamorfosis, de 1979, en que usé la pintura figurativa, dispo-
niendo la témpera sobre el soporte de un vidrio. 
 
Por otra parte, la época en que utilicé el formato 16 mm se reduce a tres cortos, aun-
que mi filmografía continuó con otros filmes menos experimentales: Volums, colors, 
formes-1, de 1978, fue una especie de remake de dos obras anteriores en super-8 de 
parecido título; éste es un film experimental de animación realizado con cartones re-
cortados y pintura gouache, que forman todo el proceso de configuración de una obra 
de pintura no figurativa de vivos colores. Ritmes cromàtics, de 1978, es un film de ani-
mación sin cámara; la película fue rayada, dibujada y pintada con tintas, produciendo 
imágenes no figurativas que se mueven vertiginosamente al ritmo de una pieza de jazz; 
por último, Metamorfosis, de 1979, en que utilicé la pintura de gouache sobre vidrio 
para producir doce metamorfosis, como la del huevo frito que se convierte en una De-
moiselle cubista de Picasso, o el antiguo velero que se convierte en el Montroig de Miró. 
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Josep Miquel Martí Rom comentó en un artículo otros aspectos de mi obra: «Dos aporta-
ciones muy interesantes (Jordi Artigas y Carles Santos). Se proyectaron tres filmes de 
Jordi Artigas: Volums, colors, formes-1 (1978). (...) El primer film es una composición 
de formas (partiendo de multitud de cartones recortados) que evolucionan mediante su 
movimiento relativo y la adición de colores básicos (rojo, azul, negro); pequeños movi-
mientos de zoom definen nuevas formas en el mismo encuadre de la cámara (enfo-
car/desenfocar los sucesivos planos verticales de que se compone el «grupo figurativo») 
(...)”. Artigas (1999). 
 
 
José Antonio Sistiaga (San Sebastian, 1932 - ) 
Pintor abstracto que, como tantos otros artistas, encontró en el cine el medio mas ade-
cuado para dar movimiento a su obra pictórica. De formación autodidacta, vivió en París 
entre 1954 y 1961. A partir de 1960 formó con el escultor Oteiza y otros autores vascos 
el colectivo “GAUR”. 
 
Entre 1968 y 1970 realiza su primer trabajo de animación abstracta: ...ere erera balei-
bu icik subua aruaren... Está considerado como el primer largometraje, y pensamos que 
único hasta la fecha, de cine de animación sin cámara. En consecuencia, no se entiende 
que no figure en prácticamente ninguna de las antologías de cine experimental o abs-
tracto de carácter internacional. 
 
La película fue muy arriesgada en su día, transgresora por su longitud, 1 hora y 15 minu-
tos, por la ausencia de banda sonora y por las imágenes, en la mas pura línea de abs-
tracción, salpicadas de pintura. Sistiaga tomó el celuloide y lo arañó, rayó, perforó, 
manchó, sometió a baños de arena y de agua de mar, a humidificación y secado, entre 
otros procedimientos aleatorios.  Mezcló distintas tintas, pinturas y rotuladores y de-
rramó directamente el líquido resultante sobre los fotogramas del celuloide. El resulta-
do, según los pintores que tuvieron la suerte de verla, “supera el expresionismo abs-
tracto de Pollock, anticipa la pintura de Polke y Urzay, donde la materia es creadora, y 
depara un flujo magmático y fantasmagórico de visiones en perpetua transformación 
que hacen real una expresión de Iván Zulueta en Arrebato: ‘Esto no es cine. Esto es alu-
cine’. (Artigas, 1991). 
 
“La originalidad de Sistiaga reside en la importancia que deposita en el tiempo y el mo-
vimiento, rechazando cualquier tipo de banda sonora que distraiga al espectador de la 
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pintura. Esta cualidad convierte la película en una obra de radicalidad sinestésica. Em-
puja al espectador a una experiencia de saturación retiniana que le sugiera una imagen 
subjetiva, capaz de estimular el resto de ámbitos sensoriales y permita percibir una 
especie de música visual. Su título no significa nada, es tan solo un conjunto de palabras 
inventadas que evocan la fonética del euskera” (Lola Hinojosa en: 
http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/ere-erera-baleibu-izik-subua-aruaren 
 
Obtuvo un premio en el Festival de Cine Internacional de Bilbao y llegó a ser estrenada 
en la Filmoteca de Barcelona, en 1975. Artigas cuenta el evento y la reacción de los 
espectadores: 
“La sesión tuvo lugar el 24 de enero, por la noche, en los antiguos locales de la calle 
Mercaders, y contó con la presencia del propio Sistiaga, que hizo la presentación, 
habiéndose previsto un coloquio, que no llegó a celebrarse. El film fue precedido por el 
corto Homenaje a Tarzán, de Rafael Ruiz Balerdi, y en la sesión de tarde por una selec-
ción de films pintados sobre celuloide de Norman McLaren. 
A pesar de que en el programa de mano de Filmotec se explicaba de lo que trataba el 
film, y de que no estaba adjetivado bajo el cómodo y ambiguo epígrafe de ‘dibujos 
animados’, bajo el cual a veces se clasificaban films de esta especialidad, el numeroso 
público que llenaba la sala armó un gran escándalo, a pesar de lo cual se pudo llegar al 
final de la proyección. Esto demostró la total incomprensión del público, a pesar de que 
se supone que el de la Filmoteca está capacitado ante una obra totalmente experimen-
tal y sin concesiones a la galería, como / pintura en celuloide / cine abstracto”. (Arti-
gas, 1991). 
 
…Ere erera baleibu icik subua aruaren… es el filme experimental mas citado por los 
críticos e historiadores españoles: 
“(...) En un principio, Sistiaga pensaba desarrollar su proyecto inicial como un enfren-
tamiento entre una parte dinámica -intervenciones pictóricas sobre el celuloide- y otra 
estática -compuesta por fotografías-. En el transcurso de los primeros meses de trabajo, 
el autor decidió desviar la ideal inicial, prescindiendo de todo elemento representativo 
(...). El film está compuesto por 67 variantes o fragmentos (incluyendo una larga se-
cuencia en blanco y negro): unos, pintando sobre la película, sin tener en cuenta la divi-
sión en fotogramas; otros, delimitando el área de cada fotograma a fin de obtener, en 
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El historiador italiano Giannalberto Bendazzi escribió: “Fue el primer largometraje en-
teramente pintado sobre película, en Cinemascope, y costó a su autor y a sus colabora-





Y Dominique Noguez, por su parte: “uno de los más largos y de los más bellos films no 
figurativos enteramente pintados sobre la película jamás realizados en el mundo”. (Op. 
cit.). 
 
Después de esta película, desaparece del mundo artístico durante casi 20 años, para 
reaparecer en 1989 con Impressions from the Upper Atmosphere (Impresiones en la Alta 
Atmósfera), pintada igualmente de forma directa sobre el fotograma, en esta ocasión 
de 70 mm, y con una duración de 6 minutos y medio.  
https://www.youtube.com/watch?v=YqeKztwmBiw&index=9&list=PLA853ED1F69551449 
 
El título es un homenaje al corto de Salvador Dalí y José Montes-Baquer Impresiones en 
la Alta Mongolia. 
Al contrario que en el largometraje, en éste trabajo utilizó una banda sonora, compues-
ta por Waslaw S. Beklemicheff - hijo del autor -  y un “irrintxi” – grito - de Benat Acha-
ry. El resultado es una de las más bellas películas de la animación abstracta mundial. 
Propone un recorrido hipnótico por un espacio poblado de galaxias, estrellas, planetas, 
nebulosas y otros astros. Un canto al hombre, al universo, al arte, a la ciencia y a la 
belleza. 
 
Existen dos versiones con final diferente: una primera, con el subtítulo de “poema vi-
sual”, dedicada a Nijinsky y Oteiza, termina en vacío. La segunda, dedicada a Van Gogh, 
“porque hacia referencia a las estrellas, al sol”, termina con una gran explosión lumíni-
ca y sonora: el grito de Benat Achary. 
 
“Cuando pinté Impresiones en la alta atmósfera le pedí a mi hijo, Walaw, que produje-
se un sonido, una vibración al órgano, porque yo estaba convencido de que en el cos-
mos, en el exterior, tendría que haber sonido; el problema es que nosotros no somos 
capaces de oírlo por nuestra propia limitación y porque no hay atmósfera, claro, pero 
con todas las tormentas cósmicas que hay ahí, esa vibración sonora debe estar ahí. […] 
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Hay un “irrintxi” al final que me produce una sensación similar a la que me producen las 
gaviotas de noche en el mar, donde no hay prácticamente nada, es una sensación de 
soledad excepcional. Me dirijo a los sentidos, a la oscuridad, a las emociones de los es-
pectadores, a lo que hay más de secreto en ellos. Quitaros de las banda del racionalis-
mo y gozad de lo desconocido”. (Vicario y Mateos, s.f.:137 – 138). 
 
En 1991 terminó dos películas más que no fueron pintadas: En un jardín imaginario y 
Paisaje inquietante nocturno. 
 
 
José Julián Bakedano (Durango, 1948 - ) 
Este crítico y escritor vasco, realizó en 1972 dos animaciones abstractas: Bi y Bost. Am-
bas en la línea del largometraje de José Antonio Sistiaga, ere erera baleibu icik subua 
aruaren..., (1968-1970), aunque de menor duración. Constituyen, pues, aproximaciones 
al cine desde el campo de la pintura. 
 
Bi, A Man Ray for Marcel Duchamp (1972) está articulada como oposición entre elemen-





Se trata de un filme, absolutamente abstracto, donde Bakedano empleó sustancias quí-
micas para alterar la emulsión cinematográfica y crear todo tipo de texturas abstractas. 
“Los títulos de crédito iniciales de Bost - filmados en soporte en blanco y negro, con 
película negativa de 16mm - muestran tres modos diferentes de plantear la escritura de 
tipografías y anunciar la pieza. Tras este breve preámbulo de naturaleza fotográfica, 
empieza un vendaval imparable de texturas abstractas en perpetuo movimiento, un to-
rrente continuo de imágenes organicistas, una cascada incesante de manchas expresio-
nistas, extendidas hasta los 9 minutos. Procesos químicos arbitrarios y rascaduras deli-
beradas hechas directamente sobre el celuloide provocan la consecución de un filme 
hecho a mano que se presenta como una película plástica de naturaleza organicista” 
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Josep Mestres 
Cineasta experimental, que trabajó en diversidad de medios y géneros: documental, 
reportaje, ficción, etcétera. Su trabajo más conocido es un documental sobre Salvador 
Dalí: Dalí Port-Lligat (1962). 
Como animador experimental, destaca por las técnicas empleadas y la casi ausencia de 
argumentos, en la mejor línea del cine abstracto, aunque no renuncia por completo a la 
figuración de las formas. Así, por ejemplo, Nocturn (1955) es una animación de recorta-
bles en blanco y negro, en la línea de abstracción geométrica.  
“(...) Aquí Mestres se ha lanzado al terreno de la especulación visual pura, apoyándose 
en un tema fantasioso, casi metafísico, que protagonizan las llamas de un árbol-
candelabro. Las metáforas se escurren como anguilas de la atención del espectador, 
quien goza, no obstante, del atractivo visual de unas imágenes blancas que se mueven 
sugestivamente sobre fondos negros (...) Hay influencias de McLaren, que no censura-
mos ni muchos menos, puesto que son adaptadas a la peculiar visión cineasta del au-
tor”. Artigas (1999). 
 
Forma, color y ritmo (1956), mucho mas abstracta que la anterior, también se trata de 
una película de “inspiración mclariana”, como él mismo ha reconocido. Sus formas bási-
cas son un conjunto de espirales de alambre que se encogen, estiran y retuercen. Todo 
ello, sin apoyo sonoro . 
Capricho (1957) es ya una animación convencional, con formas reconocibles (cigarros, 
cerillas, cartas de la baraja) y argumento estándar. “(...) Es el film que ha dado más 
éxito a Mestres. Los personajes son cigarrillos humanizados que vagan por encima del 
mueble donde fueron colocados. Es muy graciosa la reacción de uno de ellos, al que se 
le crispan las hebras en la cabeza ante el espectáculo alarmante de un cenicero lleno de 
colillas (...)”. (Op. cit.). 
 
En su último filme de animación, Bellesa ignorada (1967), vuelve a la abstracción, o por 
lo menos él mismo así lo considera: “Se trata de la animación de pequeños objetos tri-
dimensionales que se pueden encontrar en playas y bosques, como piedrecillas, pechi-
nas, raíces, hojas, troncos, maderas, que formaban, animándolas, auténticas composi-
ciones abstractas. Lo tuve que llevar a París para la obtención de un revelado más fiel 
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Josep Oriol Bassa (Barcelona, 1936) 
Empresario, productor, promotor de múltiples iniciativas cinematográficas en Cataluña, 
realizó, según su propia versión, a los 11 años de edad; es decir: en 1947, el film expe-
rimental Papanatas, dibujando directamente sobre el celuloide. 
Según su propio relato, que no hemos podido confirmar de fuentes independientes, hizo 
este filme sin conocer en absoluto este tipo de experimentos cinematográficos. Para 
ello usó tinta china, anilinas de color y algunos fotogramas de imagen real. 
 
Luis Pellegero (Zaragoza) 
En su Plastika, de 1961, filme de animación en blanco y negro, manipuló el barro dándo-
le cambiantes formas abstractas. A destacar el hecho de que haya sido de los escasos 
cineastas interesados en la animación de volúmenes. 
 
Luis Sanz 
Tiene videos abstractos de formas geométricas. Recuerdan al espacio de puntos de John 





Su cortometraje No sé de 1986, en 35 mm y sonoro, constituye un ejercicio de anima-
ción sin cámara, o de celuloide pintado. 
 





Nicolás Juárez Latimer-Knowles (1971 - ) 
Arquitecto y diseñador audiovisual. Ha desarrollado proyectos tanto on-line como off-
line, para clientes del sector público y privado, creando y produciendo web-sites, pan-
tallas interactivas, cd-rom’s, videos, caretas y créditos para TV. 
Actualmente es profesor del Master de Motion Graphics en la escuela BAU en Barcelona. 
Colabora con la plataforma Broad.cat como editor invitado. 
In my garden (En mi jardín): 
  












Ramón de Vargas (Getxo, Bizkaia, 1934 - ) 
Artista de diferentes técnicas: pintura, dibujo, obra gráfica, escultura, fotografía, obje-
tos móviles y sonoros, y realizaciones con medios audiovisuales (film y vídeo). En la lí-
nea de algunos de sus contemporáneos, como José Antonio Sistiaga y Ruiz Balerdi, se 
interesó, a partir de 1960, por la pintura en movimiento.  
Sus trabajos se inscriben dentro del más puro cine experimental. Dentro de la animación 
realizó el cortometraje Canción agria (1962), pintado sobre celuloide y música electró-
nica compuesta por él mismo (...). En el resto de trabajos, únicamente hay fragmentos 
de ésta técnica, sin llegar nunca a componer otra obra completa.  
 
No se ha podido acceder a su obra cinematográfica. Distintas referencias – incluida su 
Web (http://www.devargas.com/) - ofrecen diferentes títulos, fechas, lugares de reali-
zación y técnicas 
 
FILMOGRAFIA: 
Les Quatre Saisons (1960) 
Le rebut (1960) – Largometraje. 
93 rue de la Glacière (1961) – Largometraje. 
La cara y la cruz (1961) 
Canción agria (1962) 
Cuadros cambiantes (1972) – Proyección en bucle sin fin. 
Eva (1972)  
El cantar de los cantares (1977) – Proyectada sobre un cuadro. 
Atentado a un film convencional (1962 - 1982) – Largometraje de 90 minutos, reducido a 
7 en 1982.  
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La derrota de Samotracia (1982) – Película de duración indefinida, proyectada sobre una 
escultura de poliéster. 
 
 
Xavi Gibert  
Realiza proyectos de manipulación de vídeo y audio en tiempo real. Forma parte de la 
comunidad Telenoika, una asociación sin ánimos de lucro ubicada en Barcelona y que se 
ha convertido en un referente del audiovisual en el estado español 
Desordenador - Dirty Bomb  (2009). 
https://vimeo.com/16128748 - Vídeo Experimental realizado en directo, a tiempo real. 
La técnica aplicada se basa en la deconstrucción de la señal de vídeo a través de una 
serie de "feedbacks", realimentaciones de vídeo. 
La señal de vídeo que sale de un mixer vuelve a entrar en otro canal del mismo mixer; 
Se repite el proceso varias veces, creando así un pequeño set de realimentaciones en 
serie que, al ser manipuladas en tiempo real por tres personas, construye el mundo de 
















Así pues, como el resto de las artes, el cine se ha visto también afectado por la 
caída de las certezas y el desmoronamiento del canon transmitido. Lo que 
llamamos cine ha dejado de reducirse el largometraje para englobar todo tipo 
de manifestaciones antaño consideradas impuras, desde el videoclip a la 
animación, y al igual que en la fotografía, el saberse ya un arte con voz propia y 
definida, seguro de sí mismo y sus posibilidades, ha permitido que lo que antaño 
se consideraba como ajeno al cine, ya sea la pintura o el teatro, de repente se 
haya mostrado como posible y válido, noble y honorable 
David Flores 
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1 – El concepto de animación está más relacionado con el movimiento interno de la 
película, que con la velocidad de captación o proyección de sus imágenes.  
En la mayoría de las definiciones de animación se hace énfasis en el carácter de película 
grabada fotograma a fotograma. Creemos que esa característica no es la más relevante 
y lleva a la confusión, pues, por una parte, todo el cine es grabación fotograma a foto-
grama y, por otra, es una técnica habitual del cine de acción real rodar ciertas escenas 
a una velocidad superior, o inferior, a la real para ralentizar o acelerar el movimiento 
en la proyección. Lo que caracteriza a la animación no es la velocidad, sino el movi-
miento. El cine de acción real REPRODUCE un movimiento externo. El cine de animación 
CREA el movimiento, no importa a que velocidad o con que técnica. 
 
2 - Cine experimental y de vanguardia representan conceptos e ideas diferentes.  
No se incluyen uno dentro de otro. El cine experimental se asocia con obras que explo-
ran y se oponen a la narración cinematográfica convencional. Cine de vanguardia se 
refiere a una época histórica concreta - década de los años 20 en Europa – en el marco 
de unos movimientos artísticos también perfectamente definidos. Los separa, además, 
su estrategia dentro del campo artístico. Ambos cuestionan los principios artísticos, cul-
turales, económicos e incluso sociales y políticos de la sociedad, pero el cine de van-
guardia persigue una posición hegemónica - aún partiendo de la marginalidad – mientras 
el cine experimental nace, se desarrolla y  muere como cine marginal, sin aspirar a con-
vertirse en mayoritario. 
 
3 - El cine experimental se define mejor por LO QUE NO ES  
Es el cine NO COMERCIAL, cuya definición mas adecuada sería CINE ALTERNATIVO, pues 
el  término “experimental” tiene connotaciones que se pueden aplicar a cierto tipo de 
cine convencional. Por el contrario, cine comercial y alternativo son mutuamente ex-
cluyentes y la diferencia se basa, esencialmente, en quien realiza la película, para 
quien la realiza y en como se comercializa. Se evitan, de este modo, términos que alu-
den directamente a conceptos poco consensuados como  “no narrativo”, “sin guión”, 
“discursivo”, “puro”, “absoluto”, etcétera; sobre los que es muy difícil establecer una 
clasificación y que, sin embargo, impregnan la bibliografía especializada. El cine alter-
nativo, o experimental, es el realizado fuera de la industria dominante, generalmente 
por una única persona, no contempla entre sus objetivos llegar a un público masivo y no 
se exhibe en salas de proyección convencionales. 
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4 – El cine experimental / alternativo se divide en figurativo y abstracto. 
La ausencia de figuración es la seña de identidad del cine abstracto, en el mismo senti-
do formal que la pintura abstracta. En el cine figurativo se identifican formas de la na-
turaleza, independientemente del uso que se haga de las mismas. En el cine abstracto 
no hay formas reconocibles, salvo las puramente geométricas. Por tanto, solo tiene sen-
tido hablar de un cine abstracto si  queda bien perfilado y se asienta como oposición al 
cine figurativo. Un cine cuyas imágenes no procedan, o no se asemejen, a las del mundo 
real. Las formas abstractas en movimiento, bien sea dibujadas, pintadas, extraídas de la 
naturaleza u obtenidas por manipulación del proceso fotográfico, constituyen la base 
del cine abstracto y lo diferencian de otros modelos de cine experimental. 
 
5 - La animación abstracta en una técnica particular dentro del cine abstracto.  
Hay pocas imágenes abstractas en la naturaleza que puedan ser recogidas por una cá-
mara. Por ello, la animación es la técnica más idónea para la generación de imágenes 
abstractas en movimiento, pintando o dibujando directamente sobre la película o fil-
mando con la cámara dibujos y pinturas. También es la más próxima estéticamente a la 
pintura y por eso fueron pintores los que inicialmente la emplearon para introducir mo-
vimiento en sus composiciones plásticas. Para ellos, la animación es más un medio que 
un objetivo. 
 
6 - La animación abstracta está mas relacionada conceptualmente con las artes plás-
ticas que con el cine. 
El desarrollo de la animación abstracta es el reflejo lógico e inmediato de la abstracción 
pictórica, en particular de su versión geométrica, representada por el Suprematismo de 
Kazemir Malevich. Se estructuró en base a una concepción geométrica y musical de la 
abstracción que, a su vez, procede de estos mismos elementos de la pintura de las van-
guardias. Fueron las vanguardias alemanas las que iniciaron la animación abstracta, co-
mo evolución de la pintura moderna. El paralelismo entre obra pictórica y cine abstrac-
to es una de las características esenciales de las vanguardias cinematográficas. 
 
7 - La animación abstracta tiene su origen en la necesidad de dotar de movimiento a 
la pintura. 
Representa la culminación del sueño de numerosos artistas de lograr la representación 
del movimiento en sus obras. 
En las primeras décadas del siglo XX, coincidiendo con la explosión de las vanguardias 
en Europa, se produce una confluencia entre artes plásticas - pintura esencialmente - y 
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cine. La coincidencia parecía obligada. Por una parte, el cine es un invento tecnológico, 
y la devoción por lo tecnológico es una de las constantes del arte de vanguardia. Por 
otra, aunque la pintura se había liberado de su lastre figurativo, seguía atada a su in-
movilidad estructural, a su imposibilidad de materializar el tiempo; algo que el cine 
permitía de forma natural.  
De esta forma, la abstracción pictórica y el lenguaje cinematográfico alcanzaron juntos 
la madurez creativa. Una gran casualidad, pues, sin duda, sin arte abstracto no hubié-
ramos tenido cine abstracto. Una vez efectuado el encuentro cine-pintura, estaba claro 
que la técnica de animación iba ser la mas cómoda y factible para la representación de 
cuadros en movimiento, especialmente abstractos. En un proceso que parecía una inver-
sión de todo punto ilógica, el cine se convirtió en instrumento plástico al servicio de la 
pintura.  
 
8 – Las vanguardias históricas reivindicaron el cine cultural y artísticamente. 
Es la existencia de los movimientos pictóricos de principios de siglo la que facilita y ex-
plica que el cine, a escasos 15 años de su invención, cuando su lenguaje específico aún 
no se había desarrollado lo suficiente para convertirse en un arte autónomo, derivara en 
una de sus ramas hacia un modelo de abstracción. Esto difícilmente se hubiera produci-
do desde el interior del propio cine. 
El primer movimiento en interesarse por el cinematógrafo fue el futurismo, como solu-
ción a su búsqueda de la representación plástica del movimiento. No fue, sin embargo, 
el único.  Dadaísmo, Expresionismo y Surrealismo también lo incorporaron en sus pro-
puestas artísticas, dando lugar, globalmente, a las vanguardias cinematográficas. La 
primera consecuencia, e históricamente una de las más importantes, fue el reconoci-
miento del cine  como un arte singular, nuevo, con lenguaje propio y digno de emparen-
tarse con las manifestaciones  genuinamente artísticas de la época: pintura y poesía. 
Fueron pintores los primeros en llevar su arte al cinematógrafo, abriendo un capítulo 
extraordinario de la historia del cine; aquel que permite la experiencia plástica de la 
imagen en movimiento. 
 
 9 – No existió una relación directa entre movimiento de vanguardia y cine de van-
guardia. La relación se llevó a cabo entre arte abstracto y cine abstracto. 
Una de las clasificaciones más extendidas, y polémicas, del cine de vanguardia es aque-
lla que relaciona de manera directa cine de vanguardia con su correspondiente movi-
miento pictórico. Así, se habla de cine futurista, dadaísta, cubista, impresionista, ex-
presionista.  
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El cine de vanguardia se presenta bajo una enorme heterogeneidad, por lo que resulta 
muy difícil hacer una clasificación en base a la militancia de los autores en un movi-
miento, generalmente de origen pictórico. No se pueden trasladar mecánicamente las 
experiencias de los movimientos artístico-literarios al terreno cinematográfico. Hay una 
relación muy débil entre movimiento artístico y el filme cinematográfico. La relación 
fue entre arte abstracto y cine abstracto. No hubo dadaístas, expresionistas, surrealis-
tas… que se pasaron al cine. Hubo artistas de vanguardia que usaron el cine en la direc-
ción de la abstracción dominante en la época. 
 
10 - Hubo dos tipos de vanguardias en cine: la plástica, que originó el cine abstracto, 
y la puramente narrativa, que constituyó el germen del cine experimental. 
Surgiendo en el seno de los  mismos movimientos, pero sin la extrapolación de su mode-
lo creativo y plástico, también existió una vanguardia puramente cinematográfica. Este 
modelo alternativo se centró en la ruptura narrativa heredada del teatro y de la litera-
tura y que se reproducía miméticamente en el lenguaje cinematográfico. 
 
11 – Los dos modelos más reconocibles de animación abstracta son la “música visual” 
y la abstracción pictórica (geométrica). 
Las dos corrientes principales que ha recorrido la animación abstracta a lo largo del 
siglo XX, por lo menos hasta la irrupción del ordenador en la creación audiovisual fue-
ron: la abstracción pictórica, búsqueda del lenguaje absoluto de la forma o, como la 
definió Walter Ruttmann, “pintura en el tiempo” y la abstracción musical, en la que se 
buscaron las estructuras plásticas de las formas musicales. Es la denominada “música 
visual”. Ambas son manifestaciones  de “pintura en movimiento”. La diferencia entre 
ambas no es estética, ni de contenido, sino de intenciones, del concepto que lleva al 
artista a esta forma de expresión. 
La música visual, entendida como el intento de conseguir una sensación visual semejan-
te a la sonora, se considera en la actualidad que es un objetivo no alcanzado. El “sueño 
de Bach” sigue siendo… un sueño. El modelo de música visual se ha fusionado en el es-
pectáculo multimedia, pera no ya con los mismos objetivos, sino como mero acompa-
ñante de la parte sonora. Se ha convertido en los fuegos de artificio que adornan la mú-
sica. 
Por el contrario, el modelo de abstracción geométrica sigue presente en la creación de 
obras abstractas de formas y colores en movimiento. 
Por lo que se refiere a la técnica, la más consustancial con la animación abstracta es la 
pintura directa sobre el fotograma. Se comprende el especial atractivo que representa 
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para un pintor o diseñador poder trabajar con el soporte físico de la imagen, lo mismo 
que con un lienzo sobre caballete. Este procedimiento ha dado obras inmortales en au-
tores como Stan Brakhage, Len Lye, Norman McLaren o José Antonio Sistiaga. Pocos au-
tores se han sustraído a su encanto. Sin embargo, en la actualidad, creemos que se en-
cuentra agotada, sin frescura ni innovación. Muchos artistas contemporáneos insisten en 
ella, pero es difícil olvidar la sensación de repetición innecesaria al visionar estas obras. 
Pensamos que ha llegado el momento de volcar los esfuerzos en el soporte digital, de 
infinitas posibilidades, también para la experimentación. 
 
12  – La animación abstracta ha vuelto a una Edad Dorada.  
La animación abstracta nació en la época de las vanguardias europeas de los años 20, 
donde, de la mano de los pioneros Oskar Fischinger, Len Lye y Norman Mclaren, disfrutó 
de una primera era dorada. 
Se desarrolló y adquirió madurez en alianza con el cine experimental, aunque poco a 
poco se fue diluyendo, al mismo tiempo que los artistas plásticos le daban la espalda y 
el cine abstracto de imagen real iba tomando el protagonismo. 
Con la aparición del ordenador en los años 90, renace, adquiere dimensión propia, se 
independiza y convierte en “objeto de deseo”, tanto de artistas plásticos como de ci-
neastas, fascinados por las nuevas formas visuales que el ordenador hace posible. 
 
Por tanto, respecto a las preguntas formuladas en el capítulo 2 sobre si la animación 
abstracta sigue “viva”, respondemos SI con contundencia, gracias a la infografía. No 
solamente se ha rescatado y mantenido el espíritu con el que fueron creadas las prime-
ras obras, sino que los objetivos se han renovado y extendido a otros campos, mante-
niendo el de la pintura en movimiento. En la actualidad, no son únicamente pintores lo 
que se aproximan a esta expresión artística, sino cada vez más artistas de otras discipli-
nas: diseño, creadores Web, técnicos de efectos especiales. 
En particular, por vez primera, hombres de cine se acercan a la animación abstracta 
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Reflexión final 
Con independencia del formato y modelo, la conclusión más importante de este trabajo 
es que la animación abstracta es pintura en movimiento. Muchos artistas así lo han 
reconocido. 
En uno de los capítulos iniciales se recogía la opinión de un artista contemporáneo – 
Rubén Díaz Corcuera – que defiende también esta idea, a pesar de trabajar con el orde-
nador. Finalizamos también con el mismo autor (http://www.lasuitekali.info/), hablan-
do de uno de sus trabajos más representativos (La suite kali, 2002):  
Las pinturas de esta serie se desarrollan en las tres dimensiones clásicas de la pintura, 
ancho, alto e ilusión de profundidad y, además, en la dimensión tiempo. 
Siempre he sentido inclinación hacia las artes del tiempo, la música especialmente. […] 
Creo que fue Walter Pater, un influyente crítico de arte inglés del siglo XIX, quien ase-
guró "todas las artes tienden a la condición de la música, que sólo es forma". Al menos 
en lo que se refiere a la pintura creo que acertó plenamente. Si hay una tónica domi-
nante en la pintura del siglo XX es la abstracción. Y si la pintura se hizo abstracta fue 
para ser como la música. Sin embargo, sólo una pequeña parte de los pintores abstrac-
tos del siglo XX se interesaron por el tiempo como dimensión de trabajo pictórico. Me 
refiero, por supuesto, al denominado cine abstracto de Eggeling, Richter, Ruttmann, 
Fischinger, Moholy Nagy y, más tarde, Norman MacLaren, los pioneros en este campo. 
Localmente haría referencia también al trabajo artístico de José Antonio Sistiaga. Mis 
videopinturas pertenecen, sin duda, a esta tradición, aunque mi abstracción es de signo 
muy distinto. 
 
Este arte nuestro es un arte abstracto y se desarrolla en el tiempo. Por tanto, está muy 
cercano a la música. Comprendo el entusiasmo de muchos de mis predecesores por ex-
perimentar esta mezcla, que en el peor de los casos reducía la parte visual a mera ilus-
tración de la música. No comparto, en todo caso, esta dependencia. Reivindico la pin-
tura animada como un subgénero de la pintura y no del audiovisual. 
 
Opinión compartida, entre otros, por Jules Engel (Metrópolis, 1993): El cine abstracto 
se produce cuando un pintor pone en movimiento una imagen estática. Es así de simple. 
 
Convertir formas en imágenes e imágenes en ideas es el gran reto, el enorme atractivo 
cultural y artístico del cine abstracto en general y de la animación abstracta en particu-
lar; y ese es un proceso que solo puede darse en la mente del espectador, que no está 
ni en el guión ni en el montaje, verdaderos impulsores creativos de la imagen cinemato-
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gráfica convencional. Es, por tanto, una obra que no puede existir más que en la mente 
del público. No se construye en un decorado, no refleja la realidad, no la manipula ni la 
crea; la revive, la resucita, la descubre. ES LA REALIDAD, por mucho que se etiquete de 
abstracta, pues la realidad es la IDEA que tenemos de ella. 
La pantalla se convierte, en la obra audiovisual abstracta, en el laboratorio, en el pro-
ceso de conversión de formas y significados. No es la plasmación del resultado de la 
captación de un fragmento y su posterior manipulación formal para alterar la narración, 
a través de un significado único e inequívoco. Es al mismo tiempo la propuesta y el re-
sultado, la reflexión y su conclusión, siempre abierta, en la mente del espectador. 
 
La animación abstracta, y por extensión el cine abstracto, es investigación pictórica, 
















24 – Propuestas de líneas de investigación futuras 
 
Quizás haya que olvidarse del mundo físico y meterse en la construcción de 









La animación abstracta clásica, aquella constituida por obras anteriores al formato digi-
tal, se analiza en profundidad, pensamos, en este trabajo. Es cierto que con toda segu-
ridad todavía hay autores y obras no consignadas, pero las características generales, y la 
cantidad de obras presentadas, contribuyen a una difusión global del tema. Sobre auto-
res concretos podrían hacerse trabajos más rigurosos y amplios, pero es muy complicado 
acceder a la información necesaria, sin una consulta directa en los centros de arte nor-
teamericanos y europeos (Paris, Londres y Berlín). 
Por tanto, a la hora de añadir propuestas de investigación futuras, se ha pensado, ade-
más de la intensificación en algún aspecto tratado en la tesis, en otras cuestiones que 
han ido surgiendo en la investigación. Las dos primeras propuestas están relacionadas 
directamente con el cine abstracto. Las restantes inciden en temas complementarios. 
 
1 – Abstracción contemporánea.  
Este aspecto sí merece un análisis y estudio particular. Lo presentado en esta tesis no es 
sino una introducción. El ordenador ha permitido que la animación abstracta acceda al 
rango de independencia. Deja de ser un instrumento – de pintores o de cineastas – para 
plantear sus propios objetivos artísticos: creación de formas y colores en movimiento, 
dentro de espacios virtuales en tres dimensiones. Tal es el nuevo reto de la creación 
abstracta digital. Esta investigación plantearía un doble marco, para pintores y cineas-
tas, y trataría de profundizar en esta nueva estética para la animación. 
Ya no hay pintores ni directores de cine, sino creadores de imágenes. El movimiento 
adquiere nuevas dimensiones, insospechadas por los vanguardistas del siglo pasado: mo-
vimiento interactivo, cíclico e indefinido. Una nueva técnica, una nueva estética, nue-
vos mundos artísticos que precisan también nuevas reflexiones sobre el hecho pictórico 
y cinematográfico. 
 
2 - Cine abstracto.  
Es un aspecto que esta tesis deja abierto. Se ha justificado la no inclusión de todo el 
cine abstracto, por la necesidad de reconocer la independencia y autonomía de la ani-
mación, de reivindicar el papel y trabajo de los animadores. No obstante, el cine abs-
tracto, en su conjunto, tiene la suficiente entidad para ser objeto de una investigación 
propia. Es cierto queya  hay artículos y tesisal respecto, pero siempre confundido y 
mezclado dentro del cine experimental. En nuestro trabajo hemos defendido, y justifi-
   446 
cado, los márgenes del cine abstracto, resaltando aquellas características que lo acer-
can a las artes plásticas y a la pintura. Sería útil, por tanto, una aproximación, desde 
los conceptos expuestos en esta tesis: manifestación de la pintura en movimiento. 
 
3 - Pintores y animación. 
Hemos visto a lo largo del trabajo como muchos pintores se interesaron por el cine co-
mo medio de proyectar movimiento a sus obras. Lo contrario también ocurrió: cineastas 
preocupados por la pintura. Este aspecto no ha sido atendido en esta tesis y, sin duda, 
merece una investigación independiente. Algunos directores de cine se formaron en 
escuelas de Bellas Artes como Pier Paolo Passolini (1922 – 1975), Peter  Greenaway 
(1942 - ), o Akira Kurosawa (1910 – 1998). ¿Quién no ha observado el inquietante  colori-
do en filmes como Ran (Akira Kurosawa, 1985) o El contrato del dibujante (Peter Gree-
naway, 1982). Otros directores han mostrado una enorme inquietud por introducir te-
mas pictóricos en su obra cinematográfica. Y no nos referimos a simples biografías de 
pintores como El loco del pelo rojo (Vincent Minnelli, 1956), sino al tratamiento de la 
iluminación, el color y el espacio como elementos plásticos más cercanos a la pintura 
que al cine. Películas como El sol en el membrillo (Víctor Erice, 1992), The pillow book 
(Peter Greenaway, 1996), Madre e hijo (Alexander Sukurov, 1997), De profundis, (Mi-
guel Anxo Prado, 2006), Strojenie Instrumentow (Afinando instrumentos, Jerzy Kucia, 
2000), El molino y la cruz (Lech Majewski, 2011) o, mas recientemente, Shirley, versio-
nes de una realidad (Gustav Deutsch, 2013); un filme que recrea 13 pinturas de Edward 
Hopper. 
Por no hablar de la influencia de la composición pictórica en el encuadre cinematográfi-
co; herencia que ningún cineastas niega.  
Sabemos los motivos por los que los pintores se acercaron al cine. Estudiar el ejemplo 
contrario: acercamiento de los directores a la pintura, cerraría uno de los ciclos abier-
tos en esta tesis. 
También hay casos intermedios de pintores que usaron el cine para la grabación del 
proceso de pintar (pinturas animadas), aunque pensamos que es un tema de menor inte-
rés. 
 
4 - Relación de la animación abstracta con el audiovisual contemporáneo. 
Parte de las experiencias abstractas en movimiento han sido absorbidas por el sistema 
audiovisual en su conjunto.  
“Lo que hace 20 o 30 años se consideraba claramente dentro del margen de lo abstrac-
to, ahora es casi algo corriente, y no me refiero solo a la estética de la cadena MTV, 
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sino también a la publicidad, o incluso al cine comercial. Algunas de aquellas antiguas 
ideas han sido recuperadas. Este es el camino que suelen recorrer las nuevas ideas y los 
lenguajes innovadores. Tardan algún tiempo, pero al final terminan infiltrándose en las 
corrientes dominantes. Esto ha ocurrido con los videoclips. Quizás es que el público se 
ha acostumbrado a imágenes que antes rechazaba” – (Malcolm  Le Grice, en Metrópolis, 
1993). 
 
Es cierto que no abundan las imágenes abstractas en películas de cine. En esta tesis 
hemos puesto algún ejemplo: una escena de Fantasía (Walt Disney, 1940), imágenes del 
Lumia, de Thomas Wilfred, en El árbol de la vida  (Terrence Malick, 2011), a las que se 
podría añadir 2001, una odisea del espacio (Stanley Kubrick, 1969), o los títulos de cré-
dito de Saúl Bass. 
Sin embargo, su influencia en las cabeceras de programa de TV, videoclips y otros for-
matos promocionales ha sido enorme. Lo suficientemente importantes para merecer un 
análisis monográfico y exclusivo. 
 
 
5 -Vídeo y pintura. 
El formato vídeo fue uno de los soportes que no ha sido analizado en este trabajo, debi-
do a la escasez de trabajos de animación. Pero el videoarte también tiene relación con 
la pintura y hubo muchos artistas que así lo han considerado, empezando por su pionero 
más relevante: Nam June Paik (1932 – 2006).  
“Si la música es como la pintura, también podría admitirse la licencia de comparar al 
vídeo con la pintura, por más evidentes que sean las diferencias. Paráfrasis de la acua-
rela La música es como la pintura, de Francis Picabia (1915-20), que es un reconoci-
miento de las estrechas vinculaciones que existen entre el llamado «videoarte» y la pin-
tura.  
Fue Paik el primero en considerar la pantalla de televisión como un lienzo sobre el 
cual puede pintarse con la luz del vídeo. En el programa - apenas un folio mecanogra-
fiado - de la presentación en el Café a Go-Go de su primera grabación en vídeo, en 
1965, Paik escribe una sentencia que deja a las claras sus intenciones y el potencial 
creativo que intuye para el medio, al margen de su enfática formulación: «De la misma 
manera que el collage ha sustituido al óleo, el tubo de rayos catódicos sustituirá al lien-
zo.» (Pérez Ornia, 1991:66). 
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La relación del vídeo con la pintura, si bien no fue tan estrecha históricamente como 
con el cine, ocupó a varios videoartistas en la década de los años 60. Procedentes de la 
pintura, ampliaron su experiencia a la imagen electrónica artistas como Ed Emshwiller, 
Nam Hoover (1931 – 2008), Jacques Louis Nyst (1942 – 1996) o Bill Viola (1951 - ). 
 
“La necesidad de diferenciarse de la televisión y del cine se traduce -durante los prime-
ros años- en la renuncia a la narratividad, en la ausencia de personajes y de actores en 
los términos que imperan en esos medios. La creación se orienta, por el contrario, a 
investigar los valores plásticos de la imagen electrónica, su estructura, el tratamiento 
de la luz y del color, la percepción, etcétera.  
Muy pronto se pone de manifiesto que en el vídeo es posible organizar y estructurar la 
imagen de forma similar a la pintura. En la imagen electrónica se puede realizar un 
montaje espacial de sus elementos plásticos, por planos, campos y formas adyacentes o 
superpuestas y no sólo un montaje temporal, secuencial, propio de los relatos lineales 
del cine y de la televisión. Frente al montaje cinematográfico que ordena temporal y 
sucesivamente los planos, uno a continuación de otro, surge el montaje que opera en la 
superficie y profundidad del espacio electrónico”. (Op. cit.:66). 
 
Aunque la cantidad y calidad de las obras no alcanza a las existentes en formato cine, 
sin duda constituyen una base suficiente para un trabajo exclusivo. 
 
Todas estas propuestas contribuirían a un mejor entendimiento de la imagen abstracta 
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Apéndice I - Autores de Cine Experimental analizados (715) 
 
Alexander Hammid  B. Vivian Braun  Carolee Schneemann 
Alexander Kluge  Baerbel Neubauer  Caroline Avery  
Alexandr Dovzhenko  Barbara Doser  Cecelia Condit   
Alexandre Alexeieff Barbara Hammer Cécile Fontaine 
Alexandre Larose  Barbara Meter    Chantal Akerman 
Alexandre Medvedkin Barrie Nelson  Charles y Ray Eames 
Alfred Leslie  Barry Gerson Charles Blanc Gatti 
Alfredo Leonardi  Barry Spinello Charles Dekeukeleire 
Alison de Vere  Basil Wright  Charles Dockum  
Amos Vogel  Bastian Clevé   Charles Eames  
Amy Greenfield Belinda Oldford   Charles Sheeler 
André Leduc  Ben Carruthers   Chick Strand 
André Luiz Oliveira  Bernard Longpré  Chris Marker 
Andrea Tonacci  Bert Stern  Chris Shepperd  
Andrew Noren  Berthold Bartosch:  Chris Welsby 
Andrew Tyndall Bill Brand Christian Boltanski  
Andy Warhol Bill Morrison  Christian Lebrat 
Angela Ricci Lucchi Bill Plymton  Christoph Janetzko 
Angus Fairhurst  Billy Roisz  Christopher Hinton 
Ann Course  Birgit y Wilhem Hein    Christopher MacLaine 
Anna Gronau  Blu  Christopher Young  
Anne Marie Sirois  Bob Fleischner  Cisco Bermejo 
Anthony Asquith  Bob Mitchell  Clair Parker 
Anthony Balch  Boris Lehman  Claire Pajaczkowska 
Anthony McCall Borivojov Dovnikovic  Clarissa Hernández 
Anthony Scott  Brion Gysin  Claude Cloutier 
Antón Corbjin  Bruce Baillie Claudia Schilling 
Anton Giulio Bragaglia Bruce Conner  Claudine Eizykman 
Antonio De Bernardi  Bruce Elder Clemens Klopfenstein 
Antonio Dias  Bruce Nauman Colin Scott 
Argus Speare Juilliard  Bruno Corra Conrrado d’Errico  
Arnaldo Ginna  Bruno Dumont Craig Baldwin 
Artavazd Pelechian Bruno Munari Curtis Harrington  
Arthur Lipsett Carl Brown Daihei Shibata  
Arthur Omar  Carlos Santa  Dale Case  
Arthur y Corinne Cantril  Carmelo Bene  Dan McLaughlin  
Atom Egoyan  Carmen d'Avino  Daniel Canogar  
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Daniel Frenette  Dziga Vertov Frans Zwartjes 
Daniel Talbot Edgar Austey Franz Winzensten 
Daniele Huillet Edgar Reitz Fred Drummond 
David C. Stone  Edmond T. Gréville  Frederic Back 
David Crosswaite  Edouard de Laurot Frédérique Devaux 
David Curtis  Edward Bland Gabor Body 
David Dye  Eiichi Yamamoto GB Jones 
David Haxton  Eiko Hosoe George Griffin 
David Lamelas  El Lissitzky George Kuchar 
David Larcher Eliot Noyes Jr.  George Landow  
David McCutcheon  Elizabeth Hoobs  George Pal 
David Parsons  Elizabeth Loreley George y Mike Kuchar 
David Perry  Ellie Epp Georges Franju 
David Rimmer  Émile de Antonio Georges Hugnet  
David Weiss  Emler Etting  Georges Lacombe 
Dennis Pies  Emler Etting  Georges Schwizgebel 
Denver Sutton  Endre Tot Gérard Courant 
Derek Jarman Erica Russell  Germaine Dulac  
Derek Lamb Erik Satie  Gianfranco Baruchello 
Didi Bruckmayr Ernie Gehr Gianluigi Toccafondo  
Dieter Meier Ernst Schmidt jr. Gianni Castagnoli 
Diether Roth  Ervant Gianikian Gianni Toti 
Dietmar Brehm Erwin Huppert Giovanni Martedi 
Dimitri Kirsanov Esther Shub  Gleb e Igor Aleinikov 
Dirk Paesmans Evelyn Lambart Gordon Matta Clark  
Dominik Lange Félix Randall Graham Wood  
Dominique Willoughby Ferenc Cakó Grant Munro  
Don Gillin Fernand Leger Grant Orchard  
Don Klugman  Fernando Diniz Gregory Markopoulos 
Donald McWilliams Florence Miaïlhe  Guido Haas 
Donna Cameron Floria Segismondi Guido Lombardi 
Dora Maurer Francis Bruguiere  Guido Seeber 
Dore O Francis Lee  Günter Brus 
Dorsey Alexander Francis Picabia Gunvor Nelson 
Douglass Crockwel Francis Thompson Gustavo Caprin 
Dudley Murphy  Frank Mouri Guy Debord 
Dwinell Grant Frank Pineda Guy Glover  
Dylan Kendle Frank Stauffacher Guy Maddin  
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Guy Sherwin  Isaac Julien Jean Epstein 
Guy Thomajan Ishu Patel  Jean Genet 
Hal McCormick  Isidore Isou Jean Luc Chansay  
Han Hoogerbrugge  Ivan Kiss  Jean Marie Straub 
Hans Fischerkoesen  Ivan Ladislav Galeta Jean Michel Bouhours 
Hans Jakob Siber  Ivon Montagn Jean Mitry 
Hans Jürgen Syberberg  Ivonne Rainer Jean Painlevé  
Hans Richter  Jack Chambers Jean Paul Dupuis 
Hans Scheugl  Jack Perlman Jean Paul Ladouceur 
Hans Stoltenberg  Jack Smith Jean Pierre Bertrand 
Harold Humes    Jackie Raynal Jean Pierre Lajournade 
Harry Smith  Jacques B. Brunius    Jean Raine 
Heinz Emigholz    Jacques Drouin Jean Vigó 
Helen Levitt    Jacques Haubois Jeff Keen 
Hélio Oiticica    Jacques Monory Jennifer Reeves  
Hellen Bigger Jacques Perconte Jennifer West    
Hellmuth Costard Jacques Verbeek Jerome Hill 
Henri Chomette    Jairo Ferreira Jesse Richards 
Henri d’Ursel  James A. Davis Jim Davis    
Henri Storck James Agee  Jim MacKay 
Henwar Rodakiewicz James Benning  Jim McBride 
Herbert Distel James Broughton Jiri Lehovec    
Herbert Seggelke  James Gore   Jo Gercon    
Hermamos Ibáñez James P. Shaffer Joan Gratz    
Herman G. Weinberg  James Scott  Joan Heemskerk 
Hermann Nitsch James Sibley Watson JoAnn Elam  
Hersell Louis James Whitney Joanna King  
Hilda Doolittle Jan Kucera Joanna Priestley 
Hironobu Sakaguchi Jan Lenica Johan Van der Keuken   
Hollis Frampton  Jane Weinstock Johannes Hammel    
Hugo Verlinde  Janice Loeb John Canemaker  
Humphrey Jennings  Jankovics Marcell  John Du Cane    
Ian Helliwell Janos Toth John Dunkley Smith    
Ian Hugo Jayne LoaderKirk Tougas    John Grierson    
Ian Somerville Jean Clareboudt John Latham    
Ildikó Enyedi Jean Claude Bustros John Whitney 
Irena Dodalova Jean Claude Mocik Johnny Henderson     
Irene Nicholson  Jean Cocteau Jon Hollis    
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Jonas Meka Klaus Telscher Luiz Alphonsus 
Jonatan Hodgson    Kohei Ando    Luiz Rosemberg Filho 
Joost Rekvveld    Kuchar   Lutz Mommartz 
Jordan Belson Kurt Hofstetter    Lygia Pape 
Joris Ivens Kurt Kranz  Lynn Fayman  
Josef Robakowski    Kurt Kren Magali Lara  
Josef Schoffel    Kurt Schwerdtfeger Malcolm Le Grice 
Joseph Cornell Lambie Nairm   Malcolm Sutherland 
Joseph Morder    Larry Cuba Man Ray 
Josh Lewis  Larry Janiak    Manfred Mohr  
Joyce Wieland    Larry Jordan Mannus H.K. Franken  
Juan Carlos Cremata    Lars Movin Manuel De Landa 
Juan José Gurrola    Laszlo Moholy Nagy Manuel de Oliveira 
Juan Manuel Pavón   Laura Mulvey  Mara Mattuschka 
Jud Yalkut    Laurent Coderre Marc Adrian 
Jules Engel  Lawrence Weiner Marcel Broodthaers 
Julio Bressane    Lejf Marcussen    Marcel Duchamp 
Jürgen Reble     Len Lye  Marcel Duhamel 
Karel Dodal   Leopold Survage Marcel Fabre  
Karin Wiertz   Lewis Allen Marcel Hanoun 
Karl Kels   Lewis Jacobs  Marcel L'Herbier 
Karl Valentin   Lewis Klahr   Marcell Jankovics  
Kart Krantz  Lillian Schwartz Marcos  Agalhaes 
Katerina Thomadaki    Lionel Rogosin Marek Pytel 
Kathy Rose  Lisl Ponger    Margaret Tait 
Katrin Magnitz  Liz Rhodes Maria José Álvarez  
Kazimierz Urbanski   Lois Siegel    Maria Klonaris 
Kazuma Morino    Lole de Freitas    Marie Menken 
Keith Lock   Lorne Marin    Marilyn Halford  
Keith Sanborn   Lothar Baumgarten    Mario Franco    
Keith Sonnier   Lothar Lambert    Mario Peixoto 
Ken Jacobs Louis Brigante    Mario Schifano 
Ken Knowlton Louis Delluc    Marisa González 
Kenneth Anger Louis Van Maelder  Mark Pellington 
Kenneth Knowlton    Ludwig Hirschfeld Mack Mark Romanek 
Kenneth Macpherson  Luigi Veronesi Martha Clarissa Hernández  
Kevin y Pierce Rafferty Luis Bras    Martial Raysse 
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Martin Metal  Nam June Paik Peter Wollen 
Martin Siewert Nancy Graves Phil Solomon 
Mary Beans  Nathaniel Dorsky    Philip Brophy    
Mary Ellen Bute Nazko Kriznar    Philip Eddolls    
Matt Costanza  Nick Zedd Philipe Gardel    
Matthias Müller    Nicolas Schöffer    Philipe Costa   
Mattyn Seip Nobuhiko Obayashi    Philipe Garrel    
Mauren Selwood  Noël Burch Piero Bargellini    
Maurice Lemaître Oerd Van Cuijlenborg  Pierre Hébert   
Max Ernst    Oskar Fischinger  Pierre Moretti    
Max Hattler   Oswell Blakeston  Pierre Prévert 
Maya Deren Otakar Vavra    Pierre Rovère 
Melville Webber Otmar Bauer    Piotr Kamler    
Michael Betancourt  Otto Muehl    Pip Chodorov  
Michael Brynntrup    Ozualdo Candeias    Rafael Corkhidi    
Michael Gondry   Paolo Gioli Rally Cruikshank  
Michael Lee    Patrice Kirchhofer    Ralph Steiner 
Michael Pinter Patricia Mars  Ramiro Lacayo    
Michael Scroggins    Patrick Bokanowski Raoul Servais   
Michael Snow Patrick Bouchard    Raphaël Bassan    
Michael Sporn  Paul de Mol   Raphael Bendahan    
Michael Wallin Paul de Nooijer    Raúl Ruiz  
Michael Whitney Paul Sharits    Raymond Hains    
Michaela Grill    Paul Strand Rebecca Horn    
Michaela Schwentner    Paul Winkler Renate Oblak 
Michel Amarger    Peggy Ahwesh René Bauermeister    
Michel Gondry    Peter Delpeut René Clair 
Mihovil Pansini    Peter Fischli René Jodoin    
Mike Dunford Peter Földes René Viénet 
Mike Hoolboom    Peter Gidal Richard Condie    
Mike Kuchar Peter Greenaway Richard Kern 
Mike Leggett    Peter Hutton Richard Linkater  
Mikhail Aldashin  Peter Kamnitzer  Richard Massinghan     
Milklos Erdely    Peter Kubelka  Richard Preston  
Miroslaw Rogala  Peter Rubin    Richard Reeves    
Morgan Fisher Peter Tscherkassky: Richard Serra    
Motoharu Jonouchi    Peter Weibel    Rick Hancox 
Moustapha Alassane     Peter Weiss    Rick Prelinger 
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Robert Abel  Scott Treleaven   Thomas Wilfred  
Robert Beavers  Sebastian Schmidt  Tim Hope  
Robert Breer Sheeler   Tito Leber 
Robert Darroll  Sheldon Rochlin   Tom Chomont 
Robert Fearns Shirley Clarke   Tomioka Satoshi  
Robert Florey Shuji Terayama   Tomislav Gotovac 
Robert Frank Shusaku Arakawa   Tonino de Bernardi 
Robert Howard  Sidney Peterson Tony Conrad 
Robert Lapoujade Siegfried Kracauer  Toshio Matsumoto 
Robert Morris Silvio y Vittorio Loffredo Tracey Moffatt  
Robert Nelson Slavko Vorkapich    Tsuneo Nakai 
Robert Russett  Sonia Leber    Tu Kuang chi  
Robert Seidel  Sonic Youth    Ulrike Ottinger 
Robert Smithson  Stan Brakhage Valentina Berardinone 
Robert Stiegler  Stan Van Derbeek Valerio Adami 
Rodolfo Lustig Standish D. Lawder    Valie Export   
Roger Hammond Stefan y Franciszka Themerson Van keuken  
Rogério Sganzerla Stéphane Marti    Vibeke Sorenson 
Roland Lethem Stephanie Maxwell  Victor Kosskowsky  
Ron Arroz Stephen Beck    Viking Eggeling  
Ron Fricke Stephen Dwoskin    Vilmos Huszar  
Ron Haselden Stephen Dwoskin Vincent Grenier 
Ron Rice Steve Sanguedolce    Vito Acconci 
Rosa von Praunheim Steven Woloshen  Vivian Braun 
Rose Lowder Storm de Hirsch  Vivienne Dick 
Ross Gibson Su Friedrich  Vladimir Petek 
Ruben Gámez Susan Crandall    Vlado Kristl 
Rudolf Pfenninger Susan Oxtoby   Vuk Jevremovic    
Ryan Larkin Suzan Pitt Kraning    Walerian Borowczyk 
Ryszard Wasko Suzanne Gervais   Walter Gutman 
Sadie Benning  Sylvina Boissonas   Warren Sonbert 
Sakuma Hagiwara Taka Iimura Wendy Tilby 
Sally Potter Ted Nemth  Werner Graeff 
Salvador Dalí Teinosuke Kinugasa Werner Nekes   
Sanders Brothers Teo Hernández    Werner Schroeter    
Sarah Petty Thom Andersen Werner v. Mutzenbecher    
Schmelzdahin Thomas Köner  Wilhelm Freddie   
Scott Barlett  Thomas Korschil    Wilhelm y Birgit Hein 
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Will Vinton  
Willard Maas   
William Burroughs 
William Kentridge  
William Raban    
Wojciech Bruszewski 
Yann Beauvais    
Yervant Gianikian 
Yervant Gianikian y Angela Ricci Lucchi    
Yoji Kuri    
Yoko Ono 
Yoshi Sodeoka    
Yvain Lemaire   
Yvon Mallette   
Yvonne Rainer 
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Apéndice II - Autores con obra en IotaCenter - http://www.iotacenter.org/kinetica 
 
Con animación abstracta (54): 
 
 
Adam K. Beckett  Jon McCormack  
Al Jarnow Jordan Belson  
Aleksandra Dulić  Jules Engels  
Alexander Burnett Hector  Larry Cuba  
Audri Phillips  Oerd van Cuijlenborg  
Barbara Doser  Mary Ellen Bute  
Barbel Neubauer  Mary Hallock-Greenewalt  
Bet Warshafsky  Michael Betancourt  
Bill Alves  Michael Robinson  
Charles Blanc-Gatti  Michael Scroggins  
Charles Dockum  Nancy Herman  
Chris Casady  Neil Ira Needleman  
David Ehrlich  Oliver Vogel  
David Friedman  Pat O'Neill  
David McCutchen  Paul Glabicki  
Dennis H. Miller  Rey Parla  
Douglas Crockwell  Robert Breer  
Ed Emshwiller  Robert Darroll  
Edward Zajec  Robert Seidel  
Greg Jalbert  Samantha Krukowski  
Harvey Goldman  Scott Draves  
Hy Hirsh  Shohdy Nagib  
Ian Helliwell  Stephanie Maxwell  
Jeffers Egan  Takeshi Murata  
Jennifer Steinkamp Thomas Wilfred  
Jim Ellis  Thorsten Fleisch  
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Otros autores (52): 
 
Adriano Abbado  John Burnside  
Amy Alexander  John Canemaker  
Amy Halpern  John Canemaker  
Andrew Lyons  Katsuyuki Hattori  
Bret Battey  Ken Jenkins  
Bruce Conner  Kristi A. Allik  
Bruno Corra  Larry Jordan  
Christian Lebrat  Laura Heit  
Christina Ghetti  Lejf Marcussen  
Clive Walley  Mavie Cahn  
De Scott Snibbe  Michal Levy  
Dorne Huebler  Paul Sharits  
Dr. Strangeloop  Peter Broadwell  
Dudley Murphy  Richard Baily  
Emile Tobenfeld  Robert CF Mulder  
Francis Bruguière  Sara Kathryn Arledge  
Fred Collopy  Sara Petty  
George Griffin  Shawn Faherty  
George Stadnik  Stephanie Maxwell  
Huckleberry Lain  Stephen Nachmanovich  
Jacques Perconte Stephen X. Arthur  
Jamy  Sheridan  Takagi Masakatsu  
Jim Merz  Wayne Lytle  
Jodie Mack  Wendy Tilby  
John Adamczyk  Wladimir Baranoff Rossine  
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Apéndice III - Animadores de NFB 
 
Se ha repasado la obra de los 1.506 directores que conforman la base de datos de directores que 
han trabajado en el NFB (incluyendo documentalistas, educativos, imagen real y animación) 
https://www.nfb.ca/explore-all-directors/ 
 
268 tienen obra de animación, pero únicamente 18 es abstracta 
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Autores de animación figurativa: 
 
Aimée van Drimmelen Carolina Leaf  Élise Simard  
Al Sens Caroline Leaf  Elizabeth Lewis 
Alan Booth  Carrie Mombourquette Ellen Besen  
Alan Syliboy Catherine Arcand Elliot Noyes 
Alan Syliboy Cédric Louis  Eric Roberts  
Alethea Arnaquq-Baril Charles Githinji Erik Alunurm 
Alex Boya Chris Cormier Ernie Schmidt 
Alison Reiko Loader Chris Landreth Esteban Azuela 
Alison Snowden Chris Lavis Eugen Spaleny 
Amanda Forbis Christine Amber Tang Eugene Fedorenko 
Ame Papatsie Cilia Sawadogo Eunice Macaulay 
Amy Lockhart Claire Blanchet Eva Cvijanovic 
André Leduc  Claire Maxwell Eva Szasz 
Andrea Dorfman Claude Barras Félix Dufour-Laperrière 
Andrew Nisker Claude Cloutier Florence Martin-Kessler 
Andrew Shea Claude Grosch Frances Adair Mckenzie 
Anita Lebeau Clorinda Warny  Francine Desbiens 
Ann Marie Fleming Cole Pollack  Franck Dion 
Anne-Marie Sirois Cordell Barker  François Aubry 
Antoine Lanciaux Dale Hayward Françoise Hartmann 
Arthur Lipsett Damien Hess  Fred Casia 
Belinda Oldford  Daniel Schorr Frederick Back  
Ben Zelkowicz David Batty Gayle Thomas  
Bernard Longpre  David Fine Gayle Thomas 
Beth Portman  Denis Nokony George Geertsen 
Bhimsain Dennis Jackson George Ungar 
Bill Maylone Denys Arcand Georges Schwizgebel  
Bill Speers Derek Cummings Graeme Ross 
Bozenna Heczko Derek Lamb  Grant Munro  
Brad Caslor Diane Chartrand Greg Labute 
Brandon Blommaert Diane Obomsawin  Gyu Oh  
Brendon Fox Diego Stoliar  Hart Snider 
Bretislav Pojar Dominic-Étienne Simard  Hefang Wei  
Bruce Alcock Don Arioli Heidi Blomkvist 
Cam Lizotte Doug, Jr. Smarch Howie Shia 
Candace Couse Elisa Rivas Hugh Foulds 
Carlos Marchiori Elisabeth Belliveau Ian Rankin 
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Iriz Pääbo  Katherine Li Michèle Lemieux 
Izabela Bzymek Kathleen Weldon  Michelle Kranot 
Jack Bordelay Kevin Langdale Mihkel Reha 
Jacob Bauming Kiarra Albina Mike Maryniuk 
Jacobus Willem Hoedeman  Kireet Khurana Nance Ackerman 
Jacques Drouin  Koji Yamamura Neely Goniodsky 
James Braithwaite Laurie Gordon Nicola Lemay 
James de B. Domville Les Drew Nicolas Bianco-Levrin 
Jamie Mason Lillian Chan Nicolas Brault 
Janet Perlman  Lisa Jackson Olga Marchenko 
Janice Nadeau Lise-Hélène Larin Olga Pärn  
Jay Falconer  Liz Scully  Paton Francis 
Jean Louis Coté  Louise Johnson Patricia Fogliato 
Jean-Jacques Leduc  Luc Chamberland  Patrick Bouchard 
Jeff Hale  Luc Otter Patrick Doyon 
Jeff Halligan Ludmila Zeman  Paul Bochner 
Jen Thomas Bedard  Lynn Smith  Paul Driessen 
Jenn Strom Lynne Fernie Paul Morstad  
Jenna Marks Maciek Szczerbowski Paula Gillgannon 
Jo Meuris Malcolm Sutherland Paule Baillargeon 
Jocelyn Rehder  Marc Aubry Peter Foldès 
JoDee Samuelson  Marcos Magalhães Peter Vogler  
Jodie Martinson Mari Pakkas Philip Eddolls 
Jody Kramer Marie-Hélène Turcotte Philippe Vaucher 
Joe Chang Marielle Guyot Phyllis Grant 
John Forrest Mari-Liis Rebane Pierre M. Trudeau 
John Tanasiciuk Martin Barry Pierre Moretti  
John Weldon  Martin Rose  Pierre Sylvestre  
Joke Van Der Steen  Martine Chartrand Pierre Veilleux  
Joline Robichaud  Maurice Blackburn Pierre-Luc Granjon 
Jonas Brandao Maya Ersan Pjotr Sapegin 
Jonathan Wright Melanie Jackson Priit Pärn  
Joyce Borenstein  Meryl Friedman Rachel Peters 
Julie Rembauville Michael Fukushima Regina Pessoa 
Juliette Loubières Michael Mills  Renaud Hallée 
Kaj Pindal  Michel Vo  Rhoda Leyer 
Kamil Polak Michèle Cournoyer Richard Condie  
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Robert Doucet Susan Crandall 
Robert Verrall  Susan Wolf  
Ron Tunis  Suzanne Gervais  
Rosalind Ayres Sylvain Charbonneau 
Rose Bond Tabitha Fisher 
Rose Newlove Tali 
Roslyn Schwartz Theodore Ushev  
Ryan Larkin  Tom Jackson 
Sally Aitken Tom Tassel 
Sam Decoste Torill Kove 
Sam Vipond  Trevor Cameron 
Sara Guindon Umesh Shukla 
Sarah Lazarovic  Uri Kranot 
Sarolta Szabo  Valère Lommel 
Sébastien Deschênes Vincent Gauthier 
Serene El-haj Daoud Viviane Elnecave  
Shahid Quadri Vladimir Leschiov 
Sheldon Cohen Wendy Tilby  
Shira Avni Yossi Abolafia:  
Sidney Goldsmith  Yuan Zhang 
Stefan Anastasiu Yvon Mallette  
Stephan Steinhouse Zabelle Côté 
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Apéndice IV: Relación de Filmes de las Vanguardias Europeas 
 
Película Director 
20 Images in the Life of a Composition (1927-28)  Kart Krantz 
À quoi rêvent les jeunes filles (1924) Man Ray 





























Black: White/White: Black (1928-29) Kart Krantz 














Cour fidele (1923 ): Jean Epstein 
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https://www.youtube.com/watch?v=fQsJRbKA1bk 
 








Der Golem (El Golem, 1914):  
https://www.youtube.com/watch?v=1_jA7t5UpZU 
 
Paul Wegener y Henrik 
Galeen 
Disque 927 (1927)  Germaine Dullac 
Drama v kabare futuristov nº 13 (Drama en el cabaret de los futuristas nº 
13, 1914)  
Vladimir Kasianov 
Dreiteilige Farbensonatine ( ) LudWig Hirschfeld-Mack 




Elle est Bicimidine (1927)  Jacques B. Brunius,  y 
Edmond T. Gréville 







Francis Picabia y Rene 
Clair 
















Galerí de monstres () Marcel L’Herbier 
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Juan et Faust (1922) Marcel L’Herbier 
Kleim Moujoskine 
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La femme de nulle part (1922) Louis Delluc 








La P’tite Lili (1928)  Alberto Cavalcanti 
La Perle (1929):  
https://www.youtube.com/watch?v=K0K4vQgzYXA 
 
Henri d’Ursel y Georges 
Hugnet 





Le carnaval des verités (1919)  Marcel L’Herbier 
Le petit chaperon rouge (1930) Alberto Cavalcanti 




Le rytme coloré (perdido) Leopoldo Survage 




Le torrent (1917)  Marcel L’Herbier 




Les Halles centrales (1927) Boris Kaufman 
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Moskva (Moscú, 1926)  Mikhail Kaufman e Ilya 
Kopalin 


















Promethée… banquier (Prometeo… banquero, 1921)  Marcel L’Herbier 
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Thais (1916):  
https://www.youtube.com/watch?v=fZQF4KODGfM 
 
Anton Giulio Bragaglia 








Vita futurista (1916) Arnaldo Ginna 
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 Apéndice V Películas por orden alfabético - 1 
Apéndice V – Películas por orden alfabético 
 
@ AURORA (Robert Seidel y Max Hatler) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=u_pGcA2TZfE 
00FirstPanelLeft (Robert Darroll) 
 - https://vimeo.com/92216241  
13 Skeletons (Daniel Ivan) 
 - http://vimeo.com/10594332 //  
1928 Tabletop Home Clavilux aka "Luminar" (Thomas Wilfred) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Lz6nqwwQp9k 
1930 CLAVILUX made by Thomas Wilfred, in operation (Thomas Wilfred) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=icGdtUQy5qQ 
1stFILM (Martha Colburn) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=sMeDBr_-yKY 
2010 (George Stadnik) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=VBFnc6OoVNM 
2012 peach (Kazuma Morino) 
 - https://vimeo.com/34408471 
2nd July (Luis Sanz) 
 - https://vimeo.com/70846601 
69 (Robert Breer, 1969) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=YlpoppkVeic 
70 (Robert Breer, 1970) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=fcD3PS4Ckbw 
7362 (Pat O'Neill, 1967) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=evdPMZWKZpU 
A Chairy Tale (El cuento de la silla, Norman McLaren, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=5XIiWOuDuxc 
A Cloud's Dream (Andrew Hicks, 2011) 
 -  https://www.nfb.ca/film/hothouse_7_clouds_dream 
A Colour Box (Len Lye, 1935) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=pW40biCnhfU 
A Greater Purpose (Daniel Ivan) 
 - http://vimeo.com/42250687 
A Man and His Dog Out for Air (Robert Breer, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=GDc__k-Zwx8 
A Phantasy in Colors (Norman McLaren, 1952) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=86Wp96uG-N8 
A Storm Is Coming (Amnon Owed) 
 - https://vimeo.com/42041551  
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A Study of 4D Julia Sets: Iterations of Z = Z2 +K in the Quaternions (Dan Sandin) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=pPr1PkYwZ9Q 
Abstract W | Cube City Nr3 (Rosanna Casalnuovo) 
 - https://vimeo.com/110402415  
Abstract W Nr3 (Rosanna Casalnuovo) 
 - https://vimeo.com/98264038  
Ace Of Light (Dennis Pies) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=MHuKQdCHOCI 
Adebar (Peter Kubelka, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=1S0aoQQxzwk  
Advanced Beauty 1 of 18 (Robert Seidel) 
 - https://vimeo.com/1197945 
Afterlife (Ishu Patel, 1978) 
 - https://vimeo.com/123251150 
Al Jarnow's Face Film (Al Jarnow) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HyCfyDYuSFk 
Aldebarán (Hugo Verlinde, 2001) 
 - http://www.hugoverlinde.net/oeuvres/aldebaran.php 
Aleph (Bill Alves, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=A2V2u9kdZGU 
Allures (Encantos, Jordan Belson, 1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=9dxmwiJWX4s 
Alouette (René Jodoin y Norman McLaren, 1944) 
 –https://www.nfb.ca/film/alouette_en 
Altair (2004) 
 - http://www.hugoverlinde.net/oeuvres/altair.php 
Amazing animation (Richard Reeves) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ru-8Dgp2Ods&list=PLE44BB961F5AF70E3 
An Optical Poem (Un Poema Óptico, Oskar Fischinger, 1937) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=they7m6YePo 
Anemone (Benjamin Fry) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=W-JZvxEHxyg 
Animando (Marcos Magalhaes) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AapDZ7pY55Q 
Animated Motion Parte 1 (Norman McLaren, 1976) 
 – https://vimeo.com/24095919 
Anthrodance Variation #3 (Beth Warshafsky, 2004) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=QuPqUKq7Vi8 
Aquarelles (Vibeke Sorensen, 1980) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=FH9ltk3x1Wc 
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Arabescos (John Whitney y Larry Cuba) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HnlQa74H7is 
Aria Variations (Nancy Herman) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=jUcJ1QrCAek 
Arnulf Rainer  (Peter Kubelka, 1958-60) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=oMIEzCcoHYE  
Around Perception (Pierre Hébert, 1968)  
- https://www.nfb.ca/film/around_perception 
Arrivée (Peter Tscherkassky, 1997-98) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=cyUDDXrtDfY 
Artreading (Samantha Krukowski) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=aGzkE5yO9As 
Asperity (Tom Jobbins) 
 - https://vimeo.com/37686074 
Astral Blossom screen saver for Mac OS X (Greg Jalbert) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=W7Xc6A-OmRM&list=PL087E1CBF766C783A&index=5 
Autosong (Autocanción, Al Jarnow, 1976) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-GBXStCTA3E 
Avva_plax (Billy Roisz) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=OqKITbFGZ4c 
Ballet Adagio (Norman McLaren, 1971) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=aTlPYCz7UfY 
Bardo (Jordan Belson, 2001) 
 - https://vimeo.com/33893272 
Be Gone Dull Care (Norman McLaren y Evelyn Lambert, 1949) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=svD0CWVjYRY 
Bead Game (Ishu Patel, 1977) 
 - https://vimeo.com/123251151 
Believer (Jim Ellis) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=w9SZS1zaAMs 
Betelgeuse (Hugo Verlinde, 2004) 
 - http://www.hugoverlinde.net/oeuvres/betelgeuse.php 
BioGenesis (William Lathan, 1992) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=1BkKayvtyg8 
Black Ice (Stan Brakhage, 1994) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=g-rACt6IX5c 
Black is (Aldo Tambellini, 1965) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TT9t2bF6BvU 
Black out (Aldo Tambellini, 1965) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=GeyrKu34vIQ 
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Black Trip (Aldo Tambellini, 1965) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=MQMBlV9tUnk 
Blazes (Robert Breer, 1961) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=KihyCpyGKW0 
Bleach (Chris Larkee, 2003) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=jdCWGVwBrRM 
Blinkety Blank – (Norman McLaren, 1955) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=N4c_MXwx_3o 
Bliss Screenscapes by Imaja (Greg Jalbert) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=PGcDz6vvbR8&list=PL087E1CBF766C783A&index=4 
Blitz (Emmanuel Lefrant, 2006) 
 - http://lightcone.org/fr/film-4300-blitz 
Bolero (1980) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=aOLxhGMPqKo 
Bongo rock (Luis R. Bras) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=iC_DyjHB8z0  
Boogie Doodle – (Norman McLaren, 1940) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TgJ-yOhpYIM 
Bop Scotch (Jordan Belson, 1952) 
 - https://vimeo.com/ondemand/34063/122778113 
Bost (José Julián Bakedano, 1972) 
 - http://www.visionaryfilm.net/2009/05/jose-julian-bakedano.html 
Brahms' Waltz (Nancy Herman) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=xIvM9-mDFoU 
Breath of the Compassionate (Bill Alves) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=bl6bDavWVa8 
Calculated Movements (Movimientos calculados, Larry Cuba, 1985) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HcvN1dt0yJo 
CAN Geometry Textures Shaders (Amnon Owed) 
 - https://vimeo.com/66585777 
Canon (Norman McLaren, 1964) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=MRXNcrGkr4Y 
Caprice en couleurs – (Norman McLaren y Evelyn Lambart) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=xe_j-sPnqXg 
Carnaval experiment #2 (Nancy Herman) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=z4zvSd8wOHk 
Carnival (Carnaval, Jules Engel, 1963) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=pVPxQUoxKy4 
Carol (Ed Emshwiller, 1970) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=yEk6GH4imC8 
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Catalog (Collection of computer-graphic effects, John Whitney, 1961) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=TbV7loKp69s&index=10&list=RDevdPMZWKZpU 
Celebration (Celebración, Jules Engel, 1978) 
 - https://vimeo.com/13786087 
Celestial Navigations (Al Jarnow) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=3UdZSrEos-k 
C'est L'Aviron (Norman McLaren, 1943) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=jG2fIyXd6Po 
Chakra (Jordan Belson, 1972) 
 - https://vimeo.com/ondemand/26950/114944730 
Chasse des Touches (Hy Hirsh, 1959) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=rFhwVTjoV4Q 
Chinese Series (Stan Brakhage, 2003) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=w2qL2rwgJsM&spfreload=10 
Chips in Space  (Ken O’Connell,1984) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=F3xGQxhS4MI&feature=youtu.be 
Chopin~Experiment (Nancy Herman) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=SldG90BVZI4 
Chute splendide (Kyler Kelly, 2013) 
 - https://www.nfb.ca/film/chute_splendide 
Circle (Laurie Gibbs) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=RrEIpnoRUAA#t=11 
Circles (Tina Reymann) 
 - https://vimeo.com/131416332  
Círculo y cuadrado (Biopus) 
 - http://vimeo.com/32285449  
CMYK (Marv Newland, 2011) 
 - https://www.nfb.ca/film/cmyk_en 
cNote (Christopher Hinton, 2004) 
 - https://www.nfb.ca/film/cnote 
Collision (Max Hattler, 2005) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Q6vzDo6it9o 
Color Cry (Len Lye, 1953) 
 - 
https://www.youtube.com/watch?v=ZPQrH0OxBLA&index=33&list=PL81vjMo4KzwQpk_IoH6rNGBMa_itEk_OT 
Color Fragments (Elwood Decker, 1948) 
 - http://elwooddecker.com/ColorFragments.html 
Color Sequence (Secuencia de color, Dwinell Grant,1943) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=7t2cVkengEs 
Colour Bars (Simon Payne, 2004) 
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 - http://www.simonrpayne.co.uk/pages/videos/colour-bars.php 
Colour Flight (Len Lye, 1938) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-DksmbDMDUU 
Come Closer (Hy Hirsh, 1952) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=hq25ofyozzU 
Comingled Containers (Stan Brakhage, 1996) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=Gh_EdYAK_ng&index=12&list=PL1F90AF28115FDD0F  
Complimentary Cubes (Manfred Mohr, 1973-1974) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=LaukRoa4--8 
Composición No. 2, Contrathemis (Dwinell Grant, 1941) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AjPhJiygjyA 
Compositión No. 1, Themis (Dwinell Grant, 1940) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=6JvA-LHjaVs 
Concierto para una escalera (Gerardo Armesto, 1985) 
 - http://gerardoarmesto.com/portfolio/concierto-para-una-escalera-zurubiaren-kontzertua/ 
Crusty Effluvia (Jeffers Egan, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=WOckWaAjP-4 
Crystals (Elwood Decker, 1951) 
 - http://elwooddecker.com/Crystals.html 
Cube Transformation Study (Manfred Mohr, 1972) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=o10_wZ_TEGI 
Cubic Limit  (Manfred Mohr,1973-1974) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=j4M28FEJFF8 
Cubits (Al Jarnow, 1978) 
 - http://thekidshouldseethis.com/post/cubits-1977-by-al-jarnow 
Cytolon (Yoichiro Kawaguchi, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ChFAFUYpyf0 
Dada (Marie Ellen Bute, 1936) 
 - http://www.dailymotion.com/video/x58zpn_mary-ellen-bute-dada-1936_shortfilms 
Dadascope (Hans Richter, 1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ZsMyHNUCgM4 
Dance Squared (René Jodoin, 1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=yXL4DP_3dJI 
Dancing Particles (Tina Reymann) 
 - https://vimeo.com/45308821 
Das Wunder (Walter Ruttmann, 1922) 
-  https://www.youtube.com/watch?v=bzjYDFseuKM 
Declin (Laurent Coderre, 1980) 
 – https://www.nfb.ca/film/declin 
Delicacies of molten horror synapse (Stan Brakhage, 1991) 
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 – https://www.youtube.com/watch?v=UBjuDWNPeno 
Derviches (Hugo Verlinde, 1992) 
 - http://www.hugoverlinde.net/oeuvres/derviches.php 
Dervish, 2004, 2005 (Jennifer Steinkamp) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=M6x1keun1EA 
Desordenador - Dirty Bomb  (Xavi Gibert, 2009) 
 - https://vimeo.com/16128748 
Deutsche Panzer (Walter Ruttmann, 1940) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=VtjdSYsf8V4 
Diagram Film (Paul Glabicki, 1978) 
 - http://www.ubu.com/film/glabicki_diagram.html 
Disfraces para un cubo (Gerardo Armesto, 1985) 
 - http://gerardoarmesto.com/portfolio/disfraces-para-un-cubo-ll/ 
Distance function video 32 (Matthew Conroy) 
 - https://vimeo.com/103265218 
Divinations (Storm de Hirsch) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=yj1Uy_t36fg 
Dots (Norman McLaren, 1940) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=E3-vsKwQ0Cg 
Drawnings (António Palolo, 1970) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=5dz-lxdsIG0 
Dream (George Stadnik, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=F0tdwZTZjp0 
Dreams That Money Can Buy (Hans Richter, 1947) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=SXmoP7xfdLo 
Dreamwork (Peter Tscherkassky, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=F4mgxLG756g 
Dresden Dynamo (Lis Rhodes) 
 - https://vimeo.com/20580405 
Dromosphere (Thorsten Fleisch, 2011) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KRRlDAZ6kfo 
Dry Knife (Jim Ellis, 2001) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=s82CAiGtwJA 
Dynamism and deconstructivism Nr4 (Rosanna Casalnuovo) 
 - https://vimeo.com/128051561  
Early Abstractions (Harry Smith, 1939-1956)    
 - https://www.youtube.com/watch?v=-wYJ51nSXRQ 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KRJAoJVp8cU 
 - https://www.youtube.com/watch?v=RrZxw1Jb9vA 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KRJAoJVp8cU 
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 Ebullition (Jodie Mack, 2004) 
 - https://vimeo.com/27829865 
Egyptrixx - Ax//s (Andreas Nicolas Fischer) 
 - https://vimeo.com/80789223  
El ladrón de colores (Luis R. Bras, 1982) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=dnHe0Dklo7M  
Electric Shapes (de Scott Draves): 
 - https://www.youtube.com/watch?v=_d4gBKjtyHs 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Bq9_oddAGeQ 
 - https://www.youtube.com/watch?v=9H2PHX2rYFY 
Element of Light (Richard Reeves, 2002) 
 - https://vimeo.com/8939617 
Em Busca do Espaço Cotidiano (Fernando Diniz) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=rG8TwLLtveE 
Embryo (Yoichiro Kawaguchi, 1988) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HDZ6mNYX_-4 
En Toc... toc... toc , (Luis R. Bras) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=JU-j07soi50 
End of Message (Benjamin Mugica, 2014) 
 - https://www.nfb.ca/film/end_of_message 
Energie (Thorsten Fleisch, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=I9XAwcJugU4 
Entrance (Jim Ellis, 2010) 
 - https://vimeo.com/9681936 
Esign 2 (Chris Larkee, 2004) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HsYTgQEeN_E 
Esmolades (Albert Callejo Amat, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=_6UzyzF_9Fs 
Especific Gravity (Laura Forcarazo) 
 - https://vimeo.com/9450202 
Espectro 7 (Javier Aguirre, 1970) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=VAS-P18HY04) 
Estudio N º 5 (Oskar Fischinger, 1930) 
 - https://vimeo.com/ondemand/38310/127570714  
Estudio Nº 8 (Oskar Fischinger) 
 - https://vimeo.com/35735682 
Eternalism (Amnon Owed) 
 - https://vimeo.com/18847955  
Etude 2 (Erkki Kurenniemi) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=xOz7uMM0lLo 
Etude 6 New (Erkki Kurenniemi)  
– https://www.youtube.com/watch?v=Kya0_F4R_4Y 
Etude 8.1 (Erkki Kurenniemi) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=DGM9dIXGn14 
Evolved Virtual Creatures (Karl Sims, 1994) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=JBgG_VSP7f8 
Exoplanet (Laura Forcarazo) 
 - https://vimeo.com/25094192 
Exp nº 1 (Joaquim Puigvert y Pastells, 1959)  
- https://www.youtube.com/watch?v=-I4r-VUrNOI&index=3&list=PLA853ED1F69551449 
Exp nº 2 (Joaquim Puigvert y Pastells, 1959) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=1_Xu0Y0YiWo&index=4&list=PLA853ED1F69551449 
Experimental Animation (aka Peanut Vendor) (Len Lye, 1933) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=vv6ma1qXNAg 
Extended EFZEG: g9 (Billy Roisz) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=T0hrOABS07s&list=PLN2rCD4G80RxmqAgZN9Bd45l-
yE7NVIts&index=12 
Eye Liner (Joanna Priestley) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=QG1rweiu3-o 
Eyewash (Robert Breer, 1959) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=6jTUWNOTbfs 
Fear of Blushing (fragmento de Shot Off The Wall, Jennifer Reeves) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=u8kzFovX5vs) 
Feet of Song (Erica Russell. 1989) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=k0oBUxPNPXY 
Fehérlófia (El hijo de la yegua blanca, Marcell Jankovics, 1981) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=j12j3ibbJNo 
Feng Huang (Robert Darroll, 1988) 
 - https://vimeo.com/album/3250409/video/71192878   
FeXIV (de Scott Draves) 
 - https://vimeo.com/7042248 
Fiddle-De-Dee (Norman McLaren, 1947) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=f3ubpoNJweA 
Film Exercises No. 2 & 3  (James y John Whitney, 1943-44)  
- https://www.youtube.com/watch?v=JdCjwS1OxBU&index=8&list=PL307F09C1BAC9CD20 
Film Exercises No. 4 (James y John Whitney, 1944) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=nTEABxz1e_k&index=9&list=PL307F09C1BAC9CD20  
Film Exercises No.1 (James y John Whitney, 1942) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=kuZbgM8yxtY&index=7&list=PL307F09C1BAC9CD20 
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Film n. 4 – (Luigi Veronesi) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=yAWQiGLeT60 
Film Nº 12 (Heaven and Earth Magic Feature, Harry Smith, 1959-1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Jh0vVK9LpZU 
Film Nº 3 (Interwoven, Harry Smith, 1947 - 1949) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=7YRucxMJEzo&list=PL80A314C37E78AD0C 
Film No. 10 (Mirror Animations, Harry Smith, 1957; 1962-1976) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=qQe-sRxLP7k 
Film No. 11 (Mirror Animations, Harry Smith, 1957; 1962-1976) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Yghe3A2wANo 
Filmestudie (Hans Richter, 1925) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=fxIIgnC6bg0 
Film-Wipe- Film (Filme – Cortinilla –Filme, Paul Glabicki, 1983) 
 - http://www.ubu.com/film/glabicki_wipe.html 
Fine Feathers (Evelyn Lambart, 1968) 
 - https://www.nfb.ca/film/fine_feathers 
Finnegans Wake – (El despertar de Finnegan, Marie Ellen Bute, 1964) 
 - 
https://www.youtube.com/watch?v=i7zGNWhVJzU&index=4&list=PLOCN7S9yAHyjEzMOl5bvvSWNCc95HMp6f 
Fire ring (Tina Reymann) 
 - https://vimeo.com/45308258  
First Hymn to the Night (Stan Brakhage, 1994)  
– https://www.youtube.com/watch?v=B6V_XGM09SI&list=PLvzpHMu9qPSsSFfHfKV0ETa5uvTJfkIM9&index=83 
Five Improvisations (Paul Glabicki, 1979) 
 -  https://www.youtube.com/watch?v=fE1wnJfAQow –  
Flat Out (David McCutchen, 1989) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=bbRXLW0-CS8 
Flesh Flows (Carne flujos, Adam Beckett, 1974) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=5y-I0HJM3b8 
Floating Point (Audri Phillips, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=k1QRUfNfL8M 
Four Quadrants Exercices (Ejercicio de cuatro cuadrantres, Al Jarnow, 1975) 
 -  http://www.protozone.net/AJ/AJmovies.html 
Fractal #1 (Jromanac) 
 - http://vimeo.com/31818509 
Fractal #2 (Jromanac) 
 - http://vimeo.com/9482974 
Fragmented (Didi Bruckmayr) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=W8slByCibaU 
Fragments (Stephanie Maxwell, 2000) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=yzSwWKOxKhM    
Frameframer (Barbara Doser, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=K8VdKiEljxs 
Free Radicals (Len Lye, 1958) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=0TOEqwwjoQw 
Frena el espectaculo / WAR (Max Hattler) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=PdUu77SAH0I 
GA (Stephanie Maxwell, 1984) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=MxMb3_fV1XE  
Garden of Earthly Delights (Stan Brakhage, 1981) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=bsbIIlpQ7SI&list=PL8D8210B5A3D9C2EF&index=31 
Garden Path (Stan Brakhage, 2001) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=UMno1eGIRF8&index=53&list=PL8D8210B5A3D9C2EF&spfreload=10 
Geminga (Hugo Verlinde, 2003) 
 - http://www.hugoverlinde.net/oeuvres/geminga.php 
Generation 244 (de Scott Draves) 
 - https://vimeo.com/27103100 
Generative art workshop (Marius Watz) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Q0DXQyK_sLc 
Genetic Images (Karl Sims, 1993) 
 – http://www.karlsims.com/genetic-images.html 
Gestalt (Thorsten Fleisch, 2003) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4oI3MUQn-M0 
Ghosts (Nancy Herman) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=8oniEBpKlv4&list=PL087E1CBF766C783A&index=7 
Giant Steps (Michal Levy, 2001) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ot9US0_0caU 
Gigalopolis (Yoichiro Kawaguchi, 1995) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=nlCbw4WVynw 
Glaze of cathexis (Stan Brakhage, 1990) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=hdKsPsg_AX4 
Glens Falls Sequence (Secuencia de Glens Falls, Douglas Crockwell, 1946) 
 - https://vimeo.com/10882092 
Glistening Thrills (Jodie Mack, 2013) 
 - http://metraje-encontrado.blogspot.com.es/2014/12/jodie-mack-glistening-thrills.html 
Grace Fall (Kyler Kelly, 2013) 
 - https://www.nfb.ca/film/grace_fall 
Grau (Robert Seidel) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=d9hXuQExXkA 
Grid (Ian Helliwell) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=nsHLoDMvapA 
Harmony (Kazuma Morino) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=szAE0537n3I 
Hell Unltd (Infierno Ilimitado, Norman McLaren, 1936) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=YPkjzg8Avdc 
Herbstlaub (Oliver Vogel 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=YRBbmTULiWs 
High Fidelity Sample (de Scott Draves) 
 - https://vimeo.com/22469941 
Hiss Tracks (Karl Lemieux) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=zrnjd9lvKiM&list=PLmCeaAV6XC2w5eEoL0-uXOpQwQJ83EvWd&index=2 
Honour Before Glory / Maison  (Michael Connolly) 
 - http://vimeo.com/34653261  
Hop Hen (Norman McLaren, 1942) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=Xq8yqduOJOA 
How the mind works (Kayip) 
 - http://vimeo.com/72141760 
How To Draw With Code (Casey Reas) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=_8DMEHxOLQE-  
Human Shades (Dub taylor) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=K0nMoD7uiFo 
Hummingbird (Charles A. Csuri y James P. Shaffer, 1967) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=awvQp1TdBqc 
Hymn to the Dope (Eric Coombs, 2009) 
 - http://ericcoombs.com/inner1.html 
I Will… I Shan’t: A Study on Human Behavior (Cioni Carpi, 1962) 
 - http://www.indrasinha.com/three-short-films-by-cioni-carpi/ 
Idle Line (Józef Robakowski, 1992) 
 - http://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/robakowski-jozef-gnusna-linia 
Idyllwild Campfire Smell Film ((Jennifer West, 2008) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=MUC_-snJtso 
Impossible Spaces (Sylvia Pengilly, 2008) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AoWeZu4pzdA 
Impresiones en la alta atmósfera (José Antonio Sistiaga, 1989) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=YqeKztwmBiw&index=9&list=PLA853ED1F69551449  
In my garden (En mi jardin, Nicolás Juárez Latimer-Knowles) 
 - https://vimeo.com/25972841 
Industrial Heart Circles (Audri Phillips) 
 - https://vimeo.com/66377253 
Inestabile materie (Jürgen Reble) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=Uaa-Gr4qUpA 
Inflation (Hans Richter, 1928) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Hfnr3OaZsJU 
Intermedia (Samantha Krukowski) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=F0QP1Boh7Ck 
Internal Sketches (Jim Ellis) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=jtzHmwvcBbE 
Intersecting Lines (Aleksandra Dulić, 2012) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=NM6jDZUjYkU 
Invierno (Eugenio Granel, 1960) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=RMaTOKuun2o 
ISEA - CRG.mov (Edward Zajec) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=vJoszBdyJEc 
Jam Licking & Sledgehammered Film (Jennifer West, 2008) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=2uKmT9qiDu4 
Jazzimation (Oerd Van Cuijlenborg) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=St_pywBs-Is 
Kaleidoscope  (Len Lye, 1935) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-DksmbDMDUU 
Kangbyeonbukro - On a sunny winter afternoon (Daihei Shibata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TuQCnoiimjA 
Karatchi Scramble (Chris Casady, 2008) 
 –  https://www.youtube.com/watch?v=AiE3XU6ZV9M 
Kkursor (Didi Bruckmayr) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=K0ljuTe_NKA 
Korean Alphabet (Kim In Tae, 1967) 
 - https://www.nfb.ca/film/korean_alphabet 
La danza de los cubos (Luis R. Bras) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=WNNmH0FEoZY 
La Ventana (Claudio Caldini, 1975) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=SOU2XNQZZNg 
Lacus Temporis (Bret Battey, 2007) 
 - https://vimeo.com/13387871 
Landscape (Paisaje, Jules Engel, 1971) 
 - https://vimeo.com/ondemand/34625/123378143 
Lapis (James Whitney, 1966) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=kzniaKxMr2g 
LasVidas de L (Folding.d3cod3.org) 
 - https://vimeo.com/10525875  
Le Merle (El Mirlo, Norman McLaren, 1958) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=zHrkUOVFXQs 
Lichtspiel Opus II (Walter Ruttmann, 1922) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=od0MxuD4xxQ 
Lichtspiel Opus III (Walter Ruttmann, 1922) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=od0MxuD4xxQ 
Lichtspiel, Opus 1 (Juego de luces, Opus 1, Walter Ruttmann, 1921) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=tPUvKPxM-9k 
Lienzo blanco (Juan Manuel Pavón, 1912) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=u8AOx56pZ6A  
Life (Daihei Shibata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=EMVnxAD0ew4 
Life in the Atom (Vida en el átomo, Adam Beckett) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=daQHi7WOv8g -   
Light Modulators (Elwood Decker, 1948) 
 - http://elwooddecker.com/LightModulators.html 
Light Rhythm (Francis Bruguière) -> Actualmente no disponible 
 - http://www.youtube.com/watch?v=Otlp9o4YaiA  
Light Rhythm (Oswell Blakeston) -> Actualmente no disponible 
 - http://www.youtube.com/watch?v=Otlp9o4YaiA  
Light Show loop (Adam Beckett) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=U6peMfAOZXs 
Line (Kazuma Morino) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Z14rcb1ptN4 
Linear Dreams (Richard Reeves, 1997) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=FrJK8717Kkk&index=9&list=PLLfRcx6Ocm6Dz203_pZrCBibH84xajOut 
Lines Horizontal (Líneas Horizontales, Norman McLaren y Evelyn Lambert, 1962) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TDFWuvhqHo4 
Lines verticals (Evelyn Lambart y Norman Mclaren, 1960) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=LnbavAYULUU 
Liquid Selves (Karl Sims, 1992) 
 - https://archive.org/details/sims_liquid_selves_1992 -  
Lluvia (Eugenio Granel, 1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=rw4U4KVDJs4 
Look Out (he's got a knife) (Michael Betancourt, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=lo01subuiMY 
Loops (Norman McLaren, 1939) 
- https://www.youtube.com/watch?v=6JvOqeEtFRY 
Love on the Wing (Amor en el ala, Norman McLaren, 1939) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=SxvCNhLEDeA 
Love Song (Stan Brakhage, 2001) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=Ju2KTEEl6UAç 
Luma Nocturna (Dennis Pies, 1974) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=R1QRTd9wDjc 
Madame Curie (Jennifer Steinkamp) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ZeUwX__NrJM 
Mail Early for Christmas (Norman McLaren, 1947) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=2Bz9SdWR07k 
Make You Mine (Michael Robinson) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=YXq3HG_hQMg 
Mamori (Karl Lemieux, 2010) 
 - https://www.nfb.ca/film/mamori_en 
Mandel Eye (Jromanac) 
 - http://vimeo.com/72145386 
Mandel Quiet (Javier Romañach Cabrero, 2010) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=L5QcsJKmVPE 
Materia Obscura (Jürgen Reble y Thomas Köner) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=OobK1T7rHiY 
Matrix I (John Whitney, 1971)  
- https://www.youtube.com/watch?v=PEn-lkXBVCs 
Matrix III (John Whitney, 1972) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=ZrKgyY5aDvA&list=RDevdPMZWKZpU&index=13 
Melodie der Welt (Walter Ruttmann, 1929) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=2kLt2dfHBsw 
Memories of War (Pierre Hébert, 1983) 
 - https://www.nfb.ca/film/memories_of_war 
Meow (Marcos Magalhaes) 
 -  https://www.youtube.com/watch?v=q6p1XNokmVk 
Mercurius (Bret Battey, 2005) 
 - https://vimeo.com/13392276 
Métamorphoses (Laurent Coderre, 1968) 
 - https://www.nfb.ca/film/metamorphoses_fr 
Milieu (Nicolás Juárez Latimer-Knowles, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=Qd02-1KFCPk 
Minotaur (Munro Ferguson, 2014) 
 - https://www.nfb.ca/film/minotaur_en  
Monocodes (Alexander Rutterford) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HCYm7MsrSyM 
Monster Movie (Takeshi Murata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=t1f3St51S9I 
Mosaic (Evelyn Lambart y Norman Mclaren, 1965) 
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 – https://www.nfb.ca/film/mosaic  
Mothlight (Stan Brakhage, 1963) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=XaGh0D2NXCA 
Mr. Frog Went A-Courting (Evelyn Lambart, 1974) 
 - https://www.nfb.ca/film/mr_frog_went_a_courting 
Mud (Neal Moignard, 2014) 
 - https://www.nfb.ca/film/mud 
Murder Psalm (Stan Brakhage, 1980) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=ucktAy6b1bk 
Music of the Spheres (Música de las Esferas, Jordan Belson, 1977) 
 - https://vimeo.com/29465984 
Mutación (Yoichiro Kawaguchi, 1992) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=QUaxM2eD5t0 
Mutations – (Lillian Schwartz, 1973) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=nKGrz4AMbqk 
Mutations (William Lathan)  
- https://www.youtube.com/watch?v=7sadS5wuOjU 
Mutator 1 + 2 (William Lathan) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=RZg1NWvZw1I 
N. or NW (Len Lye, 1937) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-x4fzZ7KTiI 
Nachtmaschine (Max Hattler, 2005) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=PpNfOqbt0a8 
Narciso (Norman McLaren, 1983) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=P7DlCdcH4Cc 
Naughts (Stan Brakhage, 1994) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=J9vqQkG0Ew8&index=39&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
Neighbours (Vecinos, Norman McLaren, 1952) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4YAYGi8rQag 
Never Saw a Dweeble I Didn't Like (Audri Phillips, 2010) 
 -https://www.youtube.com/watch?v=tsRfbue3A2Q 
Night music (Stan Brakhage, 1986) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=FWKP1gfiKYk 
Nirvana Alchemy Film (Jennifer West) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=qr4rR292yBQ 
Nloops (Vibeke Sorensen, 1989) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ONTU7lR73k8 
No Kill Shelter v 1.0 (Jodie Mack, 2013) 
 - https://vimeo.com/70084224 
No sé de (Nicéforo Ortiz) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=SRfzLnXXAWE 
Nocturne (Stephanie Maxwell, 1999) 
 -  http://www.youtube.com/watch?v=Aj2Z3AXMmN0  
Noise Studies | #07 (Diana Lange) 
 - http://vimeo.com/72027301 
Notes on a Triangle (René Jodoin, 1966) 
 - https://www.nfb.ca/film/notes_on_a_triangle 
Notions élémentaires de génétique (Pierre Hébert, 1971) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=vX1-BhWjA_g 
O Canada (Evelyn Lambart, 1952) 
 - https://www.nfb.ca/film/o-canada 
Object Conversation (Paul Glabicki, 1984) - > es una obra de collage, no abstracta 
 - https://www.youtube.com/watch?v=QWWoL8rA0ZA 
Observer (Brendan Matkin, 2013) 
 - https://www.nfb.ca/film/observer_en 
Odds and ends (Impares y fines, Jane Conger, 1959) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ej1CNcexQ0c 
Om (António Palolo, 1978) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=t1o0TBJn2YQ 
Once upon a Point (Aleix Fernández Curell, 2009) 
 - https://vimeo.com/22232988 
One (Michal Levy, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4rxG494VmhM 
One to one (Richard Reeves) 
 - https://vimeo.com/8773973 
One-dimensional continuous automata with color (Matthew Conroy) 
 - https://vimeo.com/94725272  
Op Hop - Hop Op (Pierre Hébert, 1966) 
 - https://www.nfb.ca/film/op_hop_hop_op_en 
Opening Speech: McLaren (Conferencia inaugural: McLaren, Norman McLaren, 1961) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=trNsfZd7GOc 
Opus 140 (Thomas Wilfred)  
- https://www.youtube.com/watch?v=k3__CoJitqI 
Opus 147 "Multidimensional" (Thomas Wilfred, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=1xHuOKxGyvg 
Opus 148 "Nocturne" (Thomas Wilfred, 1958) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=64DzTW9BgGo 
Opus 161 (Thomas Wilfred) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KW67FXi8Tvo 
Opus 161 (Thomas Wilfred, 1965) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=sqb88gdCM4Q 
Organics (Gabriel Meono) 
 - http://vimeo.com/11225025 
Out of Shape (Joanna Priestley) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=37uFP7heIRA 
Outer space (Peter Tscherkassky, 1999) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=mTarJ0Op7W8 –  
Panspermia (Karl Sims, 1990) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AgeuRukfZLE  
Parábola (Marie Ellen Bute, 1937) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=bMkF8USEZg0 
Paradise (Ishu Patel, 1984) 
 - https://vimeo.com/123967058 
Paradise Lost (Evelyn Lambart, 1970)  
- https://www.nfb.ca/film/paradise_lost 
Partes et d'Visible Invisible ONU tensión sous Ensemble (Emmanuel Lefrant, 2009) 
 - http://lightcone.org/fr/film-5833-parties-visible-et-invisible-d-un-ensemble-sous-tension 
Particle Dreams (Karl Sims, 1988) 
 - https://archive.org/details/sims_particle_dreams_1988 -  
Particle Dreams in Spherical Harmonics (Dan Sandin) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=NDYNZ1Yk_Kk 
Particles in Space (Len Lye, 1980) 
 - 
https://www.youtube.com/watch?v=4sVtLFJoJN8&list=PL81vjMo4KzwQpk_IoH6rNGBMa_itEk_OT&index=12 
Particles Typography 01 (Guillaume Massol) 
 - https://vimeo.com/50289645  
Pas De Deux (Paso a dos, Norman McLaren, 1969) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=9bXWWz5Tv_I 
Pasiphae's desire (Aleksandra Dulić, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=uD0jGDoV80Y 
Pattern One (Folding.d3cod3.org) 
 - https://vimeo.com/25925925 
Patterns of Organic Energy (Sylvia Pengilly) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=y9vsK3Uzxjs 
Pauvre Pierrot (Emile Reynauld, 1882) 
 -  https://www.youtube.com/watch?v=_VTfv9betJA 
Peace Starts With Me (Max Hattler) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=JaY99WZqGxk  
Pedal London (Tom Jobbins) 
 - https://vimeo.com/50355369 
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Película hecha en casa con pelota y muñeca (Eugenio Granel, 1962) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=RGcdODnzYJU 
Pencil Dance (Chris Casady, 1988) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=cg4EWf-Z6jU 
Penpoint Percussión (Norman McLaren, 1951) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=Q0vgZv_JWfM 
Permutations (John Whitney, 1968) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=BzB31mD4NmA&list=RDevdPMZWKZpU&index=6 
Persian Pickles (Jodie Mack, 2012) 
 - https://vimeo.com/99415960 
Persian Series 10-12 (Stan Brakhage, 2000) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=bn7AiB4NPOs&index=36&list=PLvzpHMu9qPSsSFfHfKV0ETa5uvTJfkIM9  
Persian Series 13-18 (Stan Brakhage, 2001) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=00exYiakm8Q 
Persian Series 1-5 (Stan Brakhage, 1999) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=n4Ux04WI6nc  
Persian Series 6-9 (Stan Brakhage, 2000) 
 – 
https://www.youtube.com/watch?v=36Mfmep5BuA&index=74&list=PLvzpHMu9qPSsSFfHfKV0ETa5uvTJfkIM9 
Perspectrum (Ishu Patel, 1974) 
 - https://vimeo.com/123967059 
Peyote (Storm de Hirsch, 1965) 
 . https://www.youtube.com/watch?v=6wh83QviDBQ 
Pinball (Suzan Pitt) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=GRbmLgiZPHw 
Pintura62 y 63 (Antoni Sirera) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=hq6mXxe1uIg&list=PLA853ED1F69551449&index=1 
Pixel Sorting - Test 01 (Guillaume Massol) 
 - https://vimeo.com/58619524 
Poemfield # 2 (Stan Vanderbeek, 1966) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=V4agEv3Nkcs 
Poemfield no.2 (Stan Vanderbeek) 
 -  http://www.youtube.com/watch?v=BMaWOp3_G4A 
Point de Gaze (Jodie Mack, 2012) 
 - https://vimeo.com/51968618 
Polychrome Phantasy (Norman McLaren, 1935) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=n6UROWy0EY0 
Prelude To A Dream (de Scott Draves) 
 - https://vimeo.com/65524356 
Preludes # 01 (Stan Brakhage, 1995) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=NaBX1LKwXLk&list=PL1F90AF28115FDD0F&index=17 
Preludes # 14 (Stan Brakhage, 1995) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=k4l59-Hg5bc&index=16&list=PL1F90AF28115FDD0F 
Primordial Dance (Karl Sims, 1991) 
 - https://archive.org/details/sims_primordial_dance_1991 -  
Projection on a water fountain para lichtsicht biennale 2013/2014 (Robert Seidel) 
 - https://vimeo.com/78254212 
Prostokąt dynamiczny (Dynamic Rectangle, Józef Robakowski, 1971)  
- https://www.youtube.com/watch?v=FB-R0QR-mHo 
Puntos (Luis R. Bras) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=4QjapVq0_So 
Quinceañerasaver (Jodie Mack) 
 - https://vimeo.com/70083775 
Race Symphony (Hans Richter, 1928) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TiriuMyDP1Q 
Rage Net (Stan Brakhage, 1988) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=hdKsPsg_AX4&index=37&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
Rainbow Dance (Len Lye, 1935) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AHN9IHGQxk8 
Rainbow Party (Jennifer West) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AjPNT4NKJTQ 
Raindrops (Nicolás Juárez Latimer-Knowles, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=0AVyhytUy7k 
Rayas Blancas y Rojas (Calpurnio, 2007) 
 - https://vimeo.com/4319190 
Rayascurvasnew_MATKA (Calpurnio, 2007) 
 - https://vimeo.com/4494805 
Recreación (Robert Breer, 1956-57)  
 - https://www.youtube.com/watch?v=p7ZjeEQHsc0 
Rectangle & Rectangles (René Jodoin, 1984) 
 - https://www.nfb.ca/film/rectangle_and_rectangles 
Reflecting Pool (Stephanie Maxwell y Matt Costanza) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=7vNFOMSjSqc  
Rencontre (Laurent Coderre, 1978) 
  - https://www.nfb.ca/film/rencontre 
Respect for Red and Green (Neil Ira Needleman, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=TgsTn_dPFAM 
Reverie.exe (Wen Zhang, 2012) 
 – https://www.nfb.ca/film/reverie_exe_en 
Rewire EP1 - Landing to Uranus (Folding.d3cod3.org) 
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 - https://vimeo.com/19900810 
Rhythm (Len Lye, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=acZgomt5A2I&index=2&list=PLAF0C0300539092E4 
Rhythmus 21 (Hans Richter, 1921) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=fe_Vs4BSVQ8 
Rhythmus 23 (Hans Richter,1 923-1924) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=q9o11SbivVk 
Rings (Neal Moignard, 2014) 
 - https://vimeo.com/97149175 
Robot Prayers Cube Face Mash-Up (Audri Phillips) 
 - https://vimeo.com/114432364 
Ronnie Reagan, 2009 (Jennifer Steinkamp) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=tESIrbRhdy0 
Rotation Grid Cubic (Girando la red cúbica, Al Jarnow, 1975) 
  - https://www.youtube.com/watch?v=fPpOuDS23tc 
Runa’s Spell (Stephanie Maxwell, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=bNKX9iOwREg    
Runners (Kazuma Morino) 
 - https://vimeo.com/30660592 
Rythmetic (Evelyn Lambart y Norman Mclaren, 1956) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=xWRRAw6xzos 
Rythmetic (Norman McLaren, 1956) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=xWRRAw6xzos 
Sabinium (Harvey Goldman, 2008) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=rciD9ZCfXnc 
Samadhi (Jordan Belson, 1967) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=NJ72W8kiinE 
Saraban (Emmanuel Lefrant, 2002) 
 - http://lightcone.org/fr/film-3106-saraban 
Scape-Mates pt. 1 (Ed Emshwiller) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=0d0bIQSUZUY  
Scary Kinect (Guillaume Massol) 
 - https://vimeo.com/47224853 
Schwechater (Peter Kubelka, 1958) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=cy78LNZFMIE  
Science friction (Stan Vanderbeek, 1959) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=rvmXDeNGy3s 
Scientifiq Piqniq (Paloma Dawkins, 2013) 
 – https://www.nfb.ca/film/scientifiq_piqniq 
Scratch  (Oerd Van Cuijlenborg) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=E8lw7joZf8g 
Scratch Pad (Hy Hirsh, 1960) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=sWj1K4i46ps 
Sea of Breath, Cloud of Ground (Michael Robinson, 2008) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=_avIZO8DoOs 
 
Sea Song (Richard Reeves, 1999) 
 - https://vimeo.com/8774002 
Shiva (Andrés Cuartas) 
 - http://vimeo.com/22928648   
Short and Suite (Norman McLaren, 1959) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=BhbcrnjGGVs 
Silence (Silencio, Jules Engel, 1968) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=E6QqschdhPQ 
Sincrotró 3258 (Albert Callejo Amat, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=caaEbSqc7Yc 
Sinus Aestum (Bret Battey, 2009) 
 - https://vimeo.com/12854049 
Skynet / Energy Flow Director's Cut (Andreas Nicolas Fischer) 
 - https://vimeo.com/61885259 
Slide Beside (Jeffers Egan, 2002) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=9nzfvn1isZY 
Slitter (Jeffers Egan, 2004) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=PAhYJQ89inc 
Sometimes i pity... (Eric Coombs, 2010) 
 - http://ericcoombs.com/inner3.html 
Sonata for Pen, Brush and Ruler (Barry Spinello, 1968) 
 - https://vimeo.com/ondemand/34628/123380866 
Songs and Dances of the Inanimate World: The Subway (Pierre Hébert, 1985) 
 - https://www.nfb.ca/film/songs_and_dances_of_the_inanimate_world_the_subway 
Sferiq (Joao Monteiro) 
 - http://vimeo.com/70779439 
Spheres (René Jodoin y Norman McLaren, 1969) 
 – https://www.nfb.ca/film/spheres 
Spiral5PTL (Dan Sandin)  
- https://www.youtube.com/watch?v=hw9kY85DkfE 
Split Ends (Joanna Priestley)  
- https://vimeo.com/64678851 
Spook Deporte (Norman McLaren y Mary Ellen Bute, 1939) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=ZnLJqJBVCT4 
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Square Roots (Manfred Mohr, 1972-1973) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=6OgJ6CytiLU 
Stadt en flammen (Schmelzdahin, 1984) 
 - http://lightcone.org/en/film-1304-stadt-in-flammen 
Static Cling (Bill Alves) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=wUfw1wr03Nc 
Stellar (Stan Brakhage, 1993) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=L8r9t135_xY 
Still-Frames (Fotograma, Emmanuel Lefrant, 2002) 
 - http://lightcone.org/fr/film-3105-still-frames 
Street Views (Jennifer Steinkamp) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=1UaV-gEU4no 
Stripe Box (Kazuma Morino) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=poFIdrhkJgQ 
Stripe box 2 (Kazuma Morino) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=s0zIeucRYZ4 
 Sunstone (Ed Emshwiller, 1979) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=8KU-g_zCfIM   
Swan (Jules Engel, 1975) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=PFuH4evmrZI 
Swinging the Lambeth Walk (Len Lye, 1939) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4NRdGOznfgk 
Swiss Army Knife With Rats and Pigeons (Robert Breer, 1980) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=S8EvMC2ftlc 
Symmetries (Aleksandra Dulić, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=CQZZ6DxwxrA 
Symphonie Diagonale (Viking Eggeling, 1924) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KpCI67GMe7o 
Synaesthesia - Test 01 / Aphex Twin – Jynweythek (Gabriel Meono) 
 - http://vimeo.com/16455603 
Synaesthesia - Test 02 / Aphex Twin - Gwely Mernans (Gabriel Meono) 
 - http://vimeo.com/16455723 
Sync (Max Hattler, 2010) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=GyifuiQ6p48 
Synchromy (Norman McLaren, 1971) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=jiJR1ET715M 
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Synchromy Nº 4: Escape (Sincromía número 4: Huída, Marie Ellen Bute, 1938)  
- https://www.youtube.com/watch?v=YRmu-GcClls 
Taking Flight (Neil Ira Needleman, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-Bc18FZtZ30 




Tempest (Vibeke Sorensen, 1981) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=zChKRtFQq_0 
Tempietto4.avi (Kyler Kelly) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=HRC9161UPzQ 
Test II (Józef Robakowski, 1971) 
 - http://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/robakowski-jozef-proba-ii 
Text Of Light (Stan Brakhage, 1974) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=R66pwrLDDbI 
Thanatopsis (Ed Emshwiller, 1962) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=yDoH_KGTR7A  
The  Revolution of Super 8 Universe: a self-portrait (Rey Parla) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=DlcLIEr6ySE 
The Armory Show 2010 / Art.sy (Jennifer Steinkamp) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=QlRWxLB-CcI 
The Big Picture (Suzan Pitt) –> No abstracta  
- https://www.youtube.com/watch?v=CLgSmf0kT-Y 
The Birth of the Robot (Len Lye, 1936) 
 - 
https://www.youtube.com/watch?v=6ovxMnvbD90&list=PL81vjMo4KzwQpk_IoH6rNGBMa_itEk_OT&index=18 
The Computer Generation part 2 (Stan Vanderbeek, 1962) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=VTrKWJe6CS4&list=PL1E6489803232259C&index=17 
The Conductor (El Director de orquesta, Lefj Marcussen, 1978)  
- https://www.youtube.com/watch?v=Gl1k8SNfCeI 
The Dante Quartet (Stan Brakhage, 1987) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=az13qB_AUIo&index=33&list=PL8D8210B5A3D9C2EF  
The dark tower (Stan Brakhage, 1999) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=MO_PwHspiv4  
The Evolution of Form (William Lathan, 1989) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=x-S9iOF0uMI 
The Firebird (de Scott Draves) 
 - https://vimeo.com/2495718 
The Future is Bright (Jodie Mack, 2011) 
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 - https://vimeo.com/32768154 
The girl's nervy (Jennifer Reeves) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=P_9D_JB3TBA 
The Hoarder (Evelyn Lambart, 1969) 
 - https://www.nfb.ca/film/hoarder 
The Impossible Map (Evelyn Lambart, 1947) 
 - https://www.nfb.ca/film/impossible_map 
The Light of Life (Daihei Shibata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=XwOEVJ2DJjs 
The Lion and the Mouse (Evelyn Lambart, 1976) 
 - https://www.nfb.ca/film/lion_and_mouse 




The Marimba Theramin duet aka "Sweeping" (Chris Casady) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4_R9HRvoHTk&list=PL8A7C798AF8895386&index=7 
The Meadow (La Pradera, Jules Engel, 1992) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=u0jMPyZk9Gs&list=PL6056C66358A039D2&index=5 
The Outer Edge of Possibility (Sylvia Pengilly, 2005) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=J-bNDyYZ_gE 
The Public Voice (Lefj Marcussen, 1988) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=sXMPNBewNbk 
The Story of Christmas (Evelyn Lambart, 1973) 
 - https://www.nfb.ca/film/story_of_christmas 
The Town Mouse and the Country Mouse (Evelyn Lambart, 1980) 
 - https://www.nfb.ca/film/town_mouse_country_mouse 
Thoughts of Rome (Andreas Nicolas Fischer) 
 - https://vimeo.com/113695260 
Time to Readjust (Ian Helliwell) 
 –https://www.youtube.com/watch?v=yXjbHmsf8-4 
Tiny Pizzas Live (Chris Casady) 
 - https://vimeo.com/22221188 
Tondo (Al Jarnow, 1973) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=iRtQZTro0zc)  
Tongul Torture (Chris Casady, 2009) 
 – https://www.youtube.com/watch?v=dvy53DQKS-4 
Towards (Barry Spinello) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=IJjESBpJjdo 
Towards One (Maura McDonnell, 1998) 
 Apéndice V Películas por orden alfabético - 26 
 - https://www.youtube.com/watch?v=6wLicfkq-aQ&list=PL087E1CBF766C783A&index=10 
Toy Shop (Tienda de Juguetes, Jules Engel, 1996) 
 - https://vimeo.com/40666216  
Trade Tatoo (Len Lye, 1937) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=AecUjE1Fk3Q 
Train (Karl Lemieux) 
 – https://vimeo.com/16884736 
Train Landscape (Jules Engel, 1974) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=guuOutuIF1Q 
Trendfollowers640 (Didi Bruckmayr) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Y00oTZmxx_Q 
Triangle (Erica Russell) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=IG1ZCfx-iwM 
Triumph of the Wild (Martha Colburn) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=UxOOOKE-opI 
Trompos (Eugenio Granel, 1961) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=Fthk3Gz6Q9E 
Tusalava (Len Lye, 1929) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=flJOXMln4C0 
Two Bagatelles (Norman McLaren, 1952) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=IcBOuA9GbxE 
Un velo de tres dimensiones (Gerardo Armesto, 1984) 
 - http://gerardoarmesto.com/portfolio/un-velo-de-tres-dimensiones/ 
Undulation (Harvey Goldman, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=te91lNZ6ync 
Universo Fractal  (Lisandro Sabio) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=uMGvWr47-B8 
Unperceived Dimensions (Sylvia Pengilly, 2006) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=JcruA2a2fGE 
Unsubscribe No. 4: The Saddest Song in the World (Jodie Mack, 2010) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=muSnA_CG9Jw 
Variations on a Circle (James Whitney, 1941-42)  
- https://www.youtube.com/watch?v=TnU88XWYjEs 
Variations on a Circle (James y John Whitney, 1941-42) 
- https://www.youtube.com/watch?v=TnU88XWYjEs 
Velocity (Nicolás Juárez Latimer-Knowles, 2002)  
- http://www.puntoyrayafestival.com/index.php/es/films/pyr07/lmd07/velocity 
Vertical Composition (Simon Payne, 2002) 
 - http://www.simonrpayne.co.uk/pages/videos/vertical-composition.php 
Vértigo (John Whitney y Saúl Bass, 1958) 
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 - https://www.youtube.com/watch?v=7yyQeHdQDXU 
Vice Versa Et Cetera (Simon Payne, 2010) 
 - http://www.simonrpayne.co.uk/pages/videos/vice-versa-et-cetera.php 
Video abstracto MTV (Javier Longobardo) 
 - http://vimeo.com/61503815  -  
Video Clip (Takeshi Murata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=q6ucn3m7rN8 
Villa Rospigliosi (Jules Engel, 1988) 
 - http://www.youtube.com/watch?v=asADHNyYJDE 
Vogue Eyewear (Emanuele colombo) 
 - http://vimeo.com/38178205 
Watch  (Nicolás Juárez Latimer-Knowles, 2007) 
 - https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=WkiwFCC66y4 
Water and Power (Pat O'Neill, 1989) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=LxJWwfZs6KM 
Water for Maya - Span Style (Stan Brakhage, 2000) 
 – http://www.youtube.com/watch?v=BVNWq3gOBl4&list=PL1E6489803232259C&index=18 
We Are The Primitives Of A New Era (Aldo Tambellini) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=CYNLDV0mTfE 
What Might Have Been (Nancy Herman, 2004) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KT3p9cI-_jg 
Whisper (Jim Ellis, 1997) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=dqD5DjTxGLA 
White Noise (Dennis H. Miller, 2009) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=-nN87u93LfY&list=PLEBEAA5DF36A703DA&index=10 
Whooms - Motion's melody (Daihei Shibata) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=KrTi1jaZtDY 
Wochenende (Walter Ruttmann, 1930) 
 -https://www.youtube.com/watch?v=SfGdlajO2EQ 
World (Mundo, Jordan Belson, 1970) 
 - https://vimeo.com/89192891 
Wow botanica (Wowinc Tokyo) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=q0ggOHHItTI&index=16&list=PL087E1CBF766C783A 
Wow motion texture (Wowinc Tokyo) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=IRQoAcsIdj0 
Wow tenspace (Wowinc Tokyo) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=4HMm9jrgDzM&index=15&list=PL087E1CBF766C783A 
Yantra (James Whitney, 1957) 
 - https://www.youtube.com/watch?v=nvWwlZSXaR0 
Yarwood (Richard Reeves) 
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 - https://vimeo.com/19888032 
Yellowsaver (Jodie Mack)  
- https://vimeo.com/55048903 
Zigzag (Richard Reeves, 1994) 
– https://vimeo.com/8713615 
Zounk (Billy Roisz) 
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Apéndice VI_ Relación de autores estudiados en el texto 
 
 
AUTOR Pág. AUTOR Pág. 
    
Adam Beckett  299 Chris Larkee  308 
Al Jarnow  300 Christian Lebrat  308 
Albert Callejo Amat  410 Christopher Hinton  309 
Aldo Tambellini  300 Cioni Carpi  309 
Aleix Fernández Curell  411 Claudio Caldini  310 
Aleksandra Dulić  370 Daihei Shibata  374 
Alexander Burnett Hector  300 Dan Sandin  374 
Alexander Rutterford  370 Daniel Ivan  374 
Amnon Owed 371 David Ehrlich 310 
Andreas Nicolas Fischer 371 David McCutchen  310 
Andrés Cuartas  371 David McCutchen  374 
Andrew Hicks  301 de Scott Draves  387 
Antoni Giménez Riba  411 Dennis H. Miller  358 
Antoni Sirera 411 Dennis Pies  311 
Antonio Medina Bardón  412 Diana Lange 375 
Antonio Palolo  302 Didi Bruckmayr  375 
Audri Phillips  357 Doménec Jiménez 413 
Bärbel Neubauer  303 Douglas Crockwell  311 
Barry Spinello  305 Dub Taylor 375 
Ben Laposky 351 Dwinell Grant  311 
Benet Rossell  412 Ed Emshwiller  358 
Benjamin Fry  372 Edward Zajec  359 
Benjamin Mugica  305 Eino Ruutsalo  312 
Beth Warshafsky 372 Elwood Decker  312 
Bill Alves  372 Emanuele Colombo 375 
Billy Roisz 372 Emmanuel Lefrant  312 
Biopus 373 Equipo 57 414 
Brendan Matkin  306 Eric Coombs  313 
Bret Battey  373 Erica Russell  313 
Calpurnio  413 Erkki Kurenniemi  359 
Casey Reas  372 Eugenio Granel  414 
Charles Blanc-Gatti 306 Evelyn Lambart  314 
Charles Dockum 306 Felip Sagués 416 
Chris Casady  307 Fernando Diniz  315 
Folding.d3cod3.org  375 Joanna Priestley  320 
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AUTOR Pág. AUTOR Pág. 
    
Francis Bruguière  316 Joao Monteiro  380 
Francisco-José Valiente  417 Joaquim Puigvert y Pastells  423 
Gabriel Meono 376 Jodie Mack  380 
Georges Vantorgerloo  353 John Stehura  360 
Gerardo Armesto  417 John Whitney  268 
Giovanni Martedi  316 Jordan Belson  282 
Greg Jalbert  376 Jordi Artigas  424 
Guido Seeber  316 José Antonio Sistiaga  425 
Guillaume Massol  376 José Julián Bakedano  428 
Hans Fischinger  317 Josep Mestres 429 
Hans Richter 220 Josep Oriol Bassa  430 
Hans Stoltenberg Lerche)  317 Józef Robakowski  321 
Harry Everett Smith  280 jromanac   382 
Harvey Goldman 377 Juan Manuel Pavón  382 
Héctor Franzi  317 Jud Yalkut  360 
Herbert Seggelke  318 Jules Engel  273 
Herbert W Franke  351 Jürgen Reble   321 
Hugo Verlinde  377 Karl Lemieux  322 
Hy Hirsh  318 Karl Sims  360 
Ian Helliwell  378 Kayip 382 
Iris Joval Granollers   418 Kazuma Morino  382 
Ishu Patel  319 Ken O’Connell   361 
James Whitney  277 Kim In Tae  322 
Jane Conger  320 Kyler Kelly  322 
Javier Aguirre  418 Larry Cuba  361 
Javier Longobardo 378 Laura Forcarazo  383 
Javier Romañach Cabrero  423 Laurent Coderre  322 
Jeffers Egan  379 Laurie Gibbs  383 
Jennifer Reeves  320 Lefj Marcussen  323 
Jennifer Steinkamp 379 Len Lye 225 
Jennifer West  379 Lillian Schwartz  354 
Jim Davis  320 Lis Rhodes  323 
Jim Ellis  380 Lisandro Sabio  383 
Lucchetti y Vaccarini  323 Pat O'Neill 294 
Luigi Veronesi  324 Paul Glabicki  332 
Luis Pellegero  430 Peter Kubelka  335 
Luis R. Bras  325 Peter Tscherkassky  333 
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AUTOR Pág. AUTOR Pág. 
    
Luis Sanz 430 Pierre Hébert  336 
Madison Brookshire  329 Pierre Rovère  337 
Manfred Mohr  354 Ramón de Vargas  431 
Marcell Jankovics  329 René Jodoin  338 
Marcos Magalhaes  329 Rey Parla  338 
Marius Watz  384 Richard Reeves  339 
Martha Colburn  330 Robert Breer  341 
Marv Newland  330 Robert Darroll 339 
Mary Ellen Bute  265 Robert Schaller  340 
Matthew Conroy 384 Robert Seidel  363 
Maura McDonnell 384 Roberto Miller  343 
Max Hattler  384 Rosanna Casalnuovo 387 
Michael Betancourt  330 Rudolf Pfenninger  344 
Michael Connolly 385 Samantha Krukowski 387 
Michael Robinson  385 Schmelzdahin  344 
Michael Scroggins 363 Sholpo y Voinoff   344 
Michal Levy 386 Sidney Peterson  344 
Moustapha Alassane  330 Simon Payne  388 
Munro Ferguson  331 Stan Brakhage  286 
Nancy Herman  386 Stan Vanderbeek  364 
Neal Moignard  331 Stephanie Maxwell 345 
Neil Ira Needleman 386 Steven Woloshen 345 
Nicéforo Ortiz 430 Storm de Hirsch  346 
Nicolás Juárez Latimer  430 Suzan Pitt  346 
Norman McLaren 239 Sylvia Pengilly  389 
Oerd Van Cuijlenborg  331 Takeshi Murata  389 
Oliver Vogel 387 Thomas Wilfred  347 
Oskar Fischinger  230 Thorsten Fleisch  389 
Oswell Blakeston  332 Tina Reymann 390 
Paloma Dawkins 332 Tom Jobbins  390 
Vera Molnar  353 Wen Zhang  392 
Vibeke Sorensen  390 William Lathan  392 
Víctor Iturralde  348 Wowinc Tokyo 393 
Viking Eggeling  224 Xavi Gibert  432 













No quedará ya nadie para verlo, pero, un día, habrá un último atardecer 
perfecto sobre la tierra. El sol descenderá lentamente buscando en su agonía el 
refugio de una oscuridad que siempre, a lo largo de incontables eones, le fue 
negada 
 
No quedará ya nadie para verlo, pero lentamente se irán formando, como 
lágrimas de colores, reflejos anaranjados en las olas de un mar tranquilo que 
acaricia, también por última vez, la arena de una playa definitivamente 
solitaria 
 
No quedará ya nadie para verlo, pero los últimos rayos, ya sin calor, del 
último día, arrancarán un destello fugaz en un monitor de TV semienterrado en 
la arena, cuya imagen perdurará como testigo inmóvil del último atardecer 
perfecto sobre la tierra 
 
 
 
